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Die reine Form in der Ornanientik aller Künste. 
Von 


August Schmarsow und Fritz Ehlotzky. 


l. Mimik. 


Bei unserem ersten Versuch mit dem metrischen Schema der al- 
käischen Strophe haben wir uns ganz auf das Formale beschränkt, und 
nach dem Inhalt nur soweit hingedeutet, als Zahl und Abfolge der 
Versfüße, oder der Bewegungscharakter dieser selbst und die Zusammen- 
ordnung solcher verschiedenen Wesens, schon an sich die Möglichkeit 
entsprechenden Inhalts mitbringen mochten. Jetzt wollen wir zur 
Gegenprobe einmal umgekehrt verfahren, indem wir von dem Inhalt 
ausgehen, und von solcher Voraussetzung aus die Psychogenese der 
Form verfolgen. Zu diesem Vorhaben wählen wir die Mimik des 
Menschen, unter der wir nicht etwa das Mienenspiel des Gesichts allein 
verstehen, sondern die Ausdrucksbewegungen des ganzen Körpers in 
ihrem Zusammenwirken mit begreifen, diese Einheit sogar als Haupt- 
sache hinstellen; unter demselben Namen für das Gesamtgebiet um- 
fassen wir sodann auch die darauf erwachsende Ausdruckskunst, — 
beide jedoch ausschließlich in ihrer unvermischten Reinheit als stumme 
Körperbewegung, ohne irgendwelche Verbindung mit der Lautsprache 
oder der Musik, durch deren Hinzutreten sich sofort der Weg zu einer 
Doppelkunst oder gar zu einem dreigliedrigen Bündnis (zwischen Mimik, 
Musik und Poesie zugleich) eröffnen würde. 

Gesetzt also den Fall, es sei eine beliebige, doch hinreichend 
eigentümliche und in sich vollkräftige Gemütsverfassung vorhanden, 
die — ob Freud oder Leid — dazu drängt, die innere Bewegung der 
Menschenseele durch die Glieder des leiblichen Organismus hinströmen 
zu lassen, so daß sie nach außen treten und anderen gleichorganisierten 
Lebewesen sichtbar werden muß, mag nun der eigene Wille des Indi- 
viduums, das uns als Beispiel dient, solche Äußerung nur geschehen 
lassen, oder sie sogar beabsichtigen, oder mag er endlich im Gegenteil 
überhaupt nicht dabei mitwirken, weil sie sich unbewußt und mit 
elementarer Gewalt vollzieht, daß der Intellekt nicht einmal als passiver 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 1 


2 AUGUST SCHMARSOW. 


Zuschauer gedacht werden kann. Alle wahre Ausdrucksbewegung ist 
zunächst unwillkürlich; sie steigt ihrem Träger, ihrem Urheber erst 
allmählich ins Bewußtsein. Und von der Reinheit und Lauterkeit, der 
Gesundheit und der Unbefangenheit der Seele hängt es ab, wie weit 
auch die bewußte, oder gar willentlich wiederholte Ausdrucksbewegung 
noch wahr bleibe gleich der ursprünglichen, oder ob sie sich irgend- 
wie zu ungunsten der Verläßlichkeit abwandle, bewußt oder unbewußt 
nicht nur vermische, sondern gar verfälsche. Dies sind zwei andere 
Möglichkeiten, die tatsächlich in einander übergleiten, und vielleicht 
nur vom Urteil unterschieden werden, je nachdem man den ethischen 
.Gesichtspunkt an sie heranbringt oder nicht. — Wie dem auch sei, 
die beobachtbaren Tatsachen gewähren hier immer noch unmittelbarer 
als anderswo den Einblick in die Entstehung der Formen und in die 
allmähliche Aussonderung Ben reinen Form, die wir an ganz bestimmter 
Stelle suchen gehen. 

Zu besserem Verständnis unterscheiden wir die Ausdrucksbewe- 
gungen selbst von den Zweckbewegungen. Diese letzteren, denen der 
praktische Verstand wohl gern ein Vorzugsrecht und damit auch einen 
zeitlichen Vorsprung zuerkennt, sind entweder vom bewußten Willen 
bestimmt oder werden doch von den dunklen Willensregungen des 
Triebes, des Instinktes geleitet, auf ein äußeres Ziel gerichtet. Wo aber 
dieses noch gar nicht vorhanden ist, da möchten doch Ausdrucks- 
bewegungen immerhin schon ihren Ursprung nehmen. Doch fließen 
beide Arten gewiß bald und vielfach ineinander, oder es verbindet sich 
mit einer ursprünglich rein praktischen Zweckbewegung nachträglich 
auch eine Ausdrucksbewegung. Ja, noch mehr, es ließe sich wohl 
behaupten, daß auch keine Zweckbewegung, an sich selbst schon, ganz 
ohne ihren angeborenen und eigenartigen Ausdruck sei, daß sie nicht 
minder vom Mitmenschen stets zugleich als solcher gesehen, d. h. auf- 
gefaßt werde. Nur vollzieht sich die Zweckbewegung eben als ziel- 
strebige, zunächst in der Regel auf dem kürzesten Wege, ohne Umschweif 
und ohne Schwanken, also auch treffsicher und infolgedessen so rasch, 
daß für den Ausdruck einer Gefühlsbetonung weder Zeit noch Raum 
mehr übrig bleibt, es sei denn, er falle mit dem direkten Ablauf der 
sachdienlichen Bewegung so zeitlich wie räumlich zusammen. Stärkere 
Gemütsbewegung aber macht ihre Anwesenheit alsbald durch irgend 
eine Ablenkung — also räumlich — oder durch etwelche Verzögerung 
— also zeitlich — bemerkbar. Die Verlangsamung des zweckmäßigen 
Vollzuges oder die Erweiterung des Bogens ausgreifender Bewegung 
verrät also auf jeden Fall das Hineinspielen psychischen Inhalts, der 
mächtiger aufwallt, als daß ihn der zielsichere Wille noch völlig aus- 
zuschalten vermöchte. Reine Ausdrucksbewegungen dagegen sind oft 
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nichts anderes als gemäßigte Wiederholung einer vorangegangenen 
Zweckbewegung, sei es nur ein Reflex ohne neuen Willensimpuls, oder 
sei es eine lässige Reproduktion, die das Ausdrucksbedürfnis als will- 
kommene Entladung geschehen läßt, dann aber auch als solche Aus- 
drucksmöglichkeit ergreift, um sich zu eigener Genugtuung hinein- 
zulegen, ja zu eigenem Genuß darin auszubreiten. So hat man sogar 
veraltete, als überflüssig außer Dienst gestellte Zweckbewegungen zu 
erneuter Wiederverwendung in den Dienst des Ausdruckslebens ge- 
nommen. 

Zuweilen beobachten wir noch heute, daß die Wiederholung einer 
ursprünglichen Zweckbewegung als nachklingende Ausdrucksgebärde 
nicht mehr auf derselben Seite des Körpers und nach der nämlichen 
Richtung stattfindet, sondern auf der anderen Seite und nach der ent- 
gegengesetzten Richtung hin. So vollführt etwa der rechte Arm schnell 
die kürzeste treffsichere Tätigkeit, die ein blitzartiger Impuls des Willens 
in ihm auslöste; dann folgt jedoch der linke Arm sofort diesem Beispiel, 
wenn auch ohne die volle Energie und die straffe Bestimmtheit der 
zweckdienlichen, und dazu nach der gegenüberliegenden Richtung des 
Raumes, wo gar kein Ziel vorhanden ist, — fast möchte man sagen: 
nur wie ein Echo«; dach es fehlt die merkbare Pause, die den Wider- 
hall von seinem Erreger ebenso zeitlich trennt, wie der räumliche Ab- 
stand den Urheber von seinem vermeintlichen Gegenspieler drüben, 
Zwischen den Bewegungen beider Gliedmaßen braucht keine Zwischen- 
zeit merkbar zum Vorschein zu kommen, und der Übergang im Richtungs- 
wechsel wird auch vom Körper selbst kaum gespürt, geschweige denn 
unaufgefordert beachtet, oder gar jedesmal als Umschwung vermerkt. 

Damit stoßen wir auf die physischen Bedingungen, die schon im 
Menschenleib und seinem Knochenbau wie seiner Muskelverbindung 
gegeben vorliegen, die also auch die Oesetzlichkeit beider Bewegungs- 
arten mitbestimmen. Aus dieser körperlichen Struktur, als der unver- 
meidlichen Unterlage jeder Bewegung des Menschen wie des Tieres, 
erklärt sich auch ihr rhythmischer Verlauf innerhalb der so bestimmten 
Grenzen, wie die Notwendigkeit der Wiederkehr, als erste Voraus- 
setzung für das Zustandekommen des Rhythmus überhaupt. Aus den 
Proportionen unseres Körpers und den Funktionen seiner Gliedmaßen 
am aufrechten Rumpfe, wie in jeder abweichenden Haltung oder Lage, 
ergibt sich die gesetzmäßige Zeitfolge des Geschehens, die wir Be- 
wegungen nennen, der natürliche Wechsel zwischen Muskelanspannung 
und -entspannung und, nach dem rückläufigen Pendelschlag, die Wieder- 
holung innerhalb der Grenzpunkte und der Oliederteilung des Knochen- 
gerüstes. Unten sind die Stützen und Träger, — oben Hebel und 
Schlegel, — über beiden Paaren homologer Glieder, in der Mitte zwischen 
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der linken und der rechten Hälfte, erhebt sich die Halssäule mit dem 
relativ drehbaren Kopfe darauf. Wenn wir sodann bei solcher sym- 
metrisch-proportionalen Oestalt, noch genauer beobachtend, das gewohn- 
heitsmäßig erlangte Vorzugsrecht der einen Körperhälfte gewahren, 
nämlich der rechten, die unsere Zweckbewegungen nach dem Befehl 
des Willens auszuführen pflegt, so erscheint uns die Übertragung der 
nicht zielstrebigen Ausdrucksbewegung auf die linke Körperhälfte schon 
in einem weiter erhellenden Lichte. Die Linke wird aus einem Erdulder 
mechanischer Reflexe nunmehr der Sekundant der Rechten, wenn auch 
nicht in voller Gleichberechtigung, zu der sie ursprünglich angelegt 
gewesen. Sie ist aus dem nebengeordneten Genossen doch ein inner- 
lich untergeordneter Gehilfe geworden. Kann sie auch durch angelernte 
Übung große Stücke ihres einstigen Erbes zurückgewinnen, so bleibt 
sie doch bei der Mehrzahl der Individuen gewöhnlich in der bescheideneren 
Rolle. Und eben deshalb dient sie gerade, als freier von Drill und Dres- 
sur, d.h. dem strengen Gebot des Willens entzogen, nun wie selbst- 
verständlich dem Vollzug der Ausdrucksbewegung, sowie die Rechte 
anderweit in Anspruch genommen ward. Von leisen Schwingungen, 
die sie durchzittern, gelangt sie in lässigem oder doch leichterem Schwung 
zum Spiegelbild der rechtsseitigen Bewegung, nur eben nach der anderen, 
nicht mit dem Ziel des Willens identischen Richtung, sondern nach 
der gegenüberliegenden, also von solchem Anziehungspunkt sich gerade 
entfernenden Ausdehnung des Raumes, die ihrerseits durch kein doch 
vorschwebendes Ende bestimmt wird- 

So kommen wir auf das Oesetz der Bewegungen im Menschen- 
körper: Jede Bewegung löst infolge des Gleichgewichts eine Gegen- 
bewegung aus, indem beide, aus dem Mittelpunkt des Körpers ent- 
springend, nach rechts wie nach links von der Vertikalachse — durch 
Rumpf, Oberarm, Unterarm, Hand — sich dort zum Ziel hinüber, hier 
zum entsprechenden Gegenpol hinaus erstrecken. Und genau so ge- 
schieht es auch im Unterkörper, soweit die Beine nicht einzeln oder 
gemeinsam als Stütze und Träger des Oberkörpers schon gebraucht 
werden. Das Verhältnis zwischen der stärkeren und der schwächeren 
Seite des organischen Körpers, mit seiner einheitlichen Gesamtleistung, 
bringt demnach von selbst auch einen Rhythmus der Bewegungen 
hervor, den wir hier vorerst als den »natürlichen« anerkennen und 
als gegebene Tatsache hinstellen wollen. Solange sich der Wille des 
Individuums mit dieser naturgemäßen Regelung der Gliederbewegungen 
in Einklang hält, wiederholen diese zwischen rechts und links den 
einfachen Unterschied, gleichwie zwischen dem starken und dem 
schwachen Taktteil der Musik, die darin eben der nämlichen Gewohn- 
heit nur gehorsam noch Rechnung trägt. Wird die Gleichförmigkeit 
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des Verlaufs und seiner Wiederholungen durch die Aufmerksamkeit 
ins Bewußtsein erhoben, so dürfen wir schon von der Tatsache 
reden, das Gesetz des natürlichen Rhythmus sei in den Willen 
des menschlichen Subjekts aufgenommen. Aufmerksamkeit und Willens- 
absicht werden jedoch bald eines neuen Erlebnisses inne: sie erfahren, 
daß ein Zustrom des Impulses auf der schwächeren Seite auch die 
leichtere Wagschale gegen die schwerere bevorzugen kann. Dieser 
Zuwachs an Kraft hebt den natürlichen Rhythmus auf, und setzt 
einen selbstgeschaffenen an seine Stelle, indem er das gewohnte 
Verhältnis umschaltet, und der linken Seite nicht das Übergewicht 
gibt, doch die Führung zuteilt. Die Verschiebung des Schwergewichts 
wäre nur ein Einzelfall der Möglichkeit willentlichen Eingriffs. Ein 
anderer besteht, wie weitere Selbstbeobachtung lehrt, eben in der freien 
Wahl der Vorhand, zunächst rein zeitlich genommen, der schwächeren 
vor der stärkeren, oder sagen wir sogleich erklärend lieber: der leichteren 
vor der schwereren. 

Wird der Einsatz der Bewegung von der linken Seite genommen, 
so erweist sie sich als Vorbereitung des wirksamen Nachdrucks der 
rechten. Das ist gewiß nicht gleichgültig, sondern ein Beitrag zur 
Charakteristik, und unterscheidet schon den Versfuß, den wir griechisch 
Jambus nennen, von der vordringlichen Stoßkraft oder plumpen Derb- 
heit des Trochäus, der vom schwerfälligen Gang des Lastziehens seinen 
Namen hat. Dieser entspricht dem kürzesten Wege der Zweckbewegung, 
jener — vielleicht nicht minder zielstrebig — doch dem eratmenden 
Schwung, der sich vom Boden hebt oder gar in die Lüfte zielt » wie schnelle 
Pfeile des Archilochos«. Damit gewinnen wir noch einen weiteren 
Einblick in die Natur der Bewegungen: die willentlich bestimmten, von 
der Zutat des Impulses durchströmten, sind allesamt Strebungen; 
sie gehören auch als Ausdrucksbewegungen, die sich mäßigen und 
durch den Gefühlsinhalt schon ausgedehnt oder verlangsamt werden, 
in eine andere Klasse als die unwillkürlichen, den Reflexerscheinungen 
noch immer verwandten Gebärden ohne Intention. 

Ein weiterer wichtiger Punkt für die Erkenntnis der obwaltenden 
Gesetze liegt in der Frage, ob die Bewegungen der rechten und der 
linken Seite, wie bisher angenommen — weil einzeln beobachtet wurde —, 
nacheinander erfolgen, oder aber gleichzeitig nebeneinander. Der erste 
Fall ergibt als Gestaltungsprinzip die Reihung, der zweite entspricht 
dem bleibenden Bestand des Menschenkörpers selbst als Einheit und 
heißt die Symmetrie. Unter diesem griechischen Namen dürfen wir, 
dem Sprachgebrauch seines Ursprungslandes gemäß, auch die simultane 
bilaterale Bewegung begreifen, — also etwa beider Arme zur Entfaltung 
nach auswärts, oder zum Zusammenschluß nach einwärts, — sollten 
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jedoch nicht versäumen, hinzuzufügen, daß dieser Sonderfall ein neues 
Moment in sich birgt, dem das griechische Wort an sich noch nicht 
gerecht wird, das ist der Gegensatz der Richtungen, der sich in unserer 
deutschen Bezeichnung »nach auswärts« und »nach einwärts« ebenso 
deutlich ausspricht, wie in die Angabe »nach links« und »nach rechts«, 
oder »von links« und »von rechts«, d. h. von der Mitte her oder gegen 
die Mitte zu. Erst der lateinische Terminus »Korresponsion« ent- 
hält den Richtungsgegensatz innerhalb der Symmetrie, und als Ergänzung 
dazu die voranzudenkende »Diremtione«, die deutsch mit »Entfaltung« 
gegeben werden mag. In den letzten beiden Fällen verschwindet für 
die Erscheinung in menschlicher Gestalt der Unterschied der schwächeren 
von der stärkeren Bewegung, indem die beiden Hälften eben ein Ganzes 
bilden, das wieder ins Nacheinander aufzulösen der gleichzeitige Vollzug 
nicht gestattet. Damit entfällt auch die Möglichkeit, den Intensitätsgrad 
oder die Schnelligkeit jeder Seite für sich zu prüfen. — Ähnlich wie 
mit den beiden Armen kann es sich auch mit den Beinen verhalten, 
die freilich schon enger zusammengejocht sind. Nur ist doch meistens 
eins von ihnen als Stütze des Oberkörpers an ruhige Haltung gebunden 
und wird deshalb als »Standbein« bezeichnet, während wir das andere 
»Spielbein« heißen, weil ihm das freie Spiel der Bewegung in gewissen 
Grenzen offen steht. So wechseln sie miteinander ab zum Vollzug der 
einfachsten Ortsveränderung im Oange, oder doch in dessen andeuten- 
der Wiederholung an der gleichen Stelle des Stillstands. Und so fassen 
wir im leisesten Auftreten schon, wie im wuchtigen Stampfen des 
Bodens, den Unterschied von Arsis und Thesis oder Hebung und 
Senkung in ihrer ursprünglichen Bedeutung, die wir festhalten müssen, 
ohne uns von der Umkehr des Verhältnisses bei der Übertragung auf 
die menschliche Stimme noch irgendwie irremachen zu lassen. Wie 
im ruhigen Normalstande auf beiden Füßen gibt es auch hier gleich- 
zeitige Bewegung der symmetrischen Glieder, wenn gleich nur beschränkte 
Entfaltung in die Breite. So bei der Kniebeuge und beim Vollzug des 
Niederkniens, das ebenso als gebotene Zweckbewegung wie als über- 
lieferte Ausdrucksbewegung geläufig ist. — Wo die unteren Extremitäten 
in festen Stillstand oder in sichere Ruhelage kommen, da steigt wohl 
die Bewegung in die oberen Gliedmaßen hinauf, wie sich beim Hin- 
knien in Demut sogleich die Arme vorstrecken, die Hände sich zu- 
sammenschließen oder geöffnet erheben, und den Inhalt des Gebets 
mit leisen Abwandlungen begleiten, von unterwürfiger Ergebung abwärts 
bis zum inständigen Flehen empor. Damit aber werden wir auf einen 
weiteren Maßstab der Bewegung verwiesen: in der Höhenrichtung 
herrscht nicht die Symmetrie gleicher Teile wie in der wagrechten Lage, 
sondern das Verhältnis ungleicher Teile im Aufstieg an 
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der Vertikalachse, d.h. von den Sohlen bis an den Scheitel, dem 
menschlichen Wuchse mit dem Vorzugsrecht der aufrechten Haltung 
gemäß. Auch für die Aufwärts- oder Abwärtsbewegung gilt das Gesetz 
der Proportionalität, wie als Gestaltungsprinzip des Körpers, und 
das Höhenmaß der Oliederbewegungen ist ein bedeutsamer, für alle 
Unterschiede äußerst empfindlicher Gradmesser der Hebungen und 
Senkungen des Seelenlebens, der äußersten Steigerung wie des jähen 
Zusammenbruchs der Leidenschaft. — Aus dem Zusammenwirken des 
oberen mit dem unteren Gliederpaar folgt endlich die letzte Möglich- 
keit — im Anschluß an den Gegensatz zwischen Standbein und Spiel- 
bein etwa, oder zwischen der rechten Seite als der aktiven und der 
linken als ihrer passiveren Begleiterin in gewohnter Arbeitsteilung oder 
erworbener Leistungsfähigkeit!). Das ist die Verbindung des einzelnen 
Gliedes je eines Paares mit dem entgegengesetzten des anderen Paares, 
so daß in diagonaler Richtung gleichzeitige Gemeinschaft entspringt, 
gegebenenfalls gar mit Korresponsion der ungleichen Größen in der 
Ausladung der Glieder nach oben oder nach unten, nach außen oder 
nach innen zu. Wir sagen deutsch wohl »übers Kreuz«, meinen dabei 
jedoch ein bestimmtes, das Andreaskreuz, das mit seinen schräggestellten 
Schenkeln und Armen dem großen griechischen Buchstaben Chi gleicht 
oder dem lateinischen X, so daß man von »Chiasmus« redet, oder 
nach dem Vorgang italienischer Statuenbildner von »Kontrapost«. Nur 
handelt es sich in der beweglichen Ausdruckskunst nicht um den 
Stillstand dieser Erscheinung, sondern vielmehr um stetigen Fluß, in dem 
sich die beiden Gestaltungsprinzipien Symmetrie und Proportionalität 
immer sogleich wieder in Rhythmus auflösen. 

Alle diese Körperbewegungen, oder Gebärden, wie wir sie als 
Träger eines Ausdrucks nennen, unterliegen dem nämlichen Gesetz des 
Gleichgewichts, von dem vorhin gesprochen worden, und empfangen 
daraus bei ihrer gleichförmigen oder abwechselnden Wiederholung — in 
einfacher oder alternierender Reihe nebeneinander, in aufsteigender oder 
absteigender Proportion der Mittelachse — schon von Natur eine Mitgift 
in dem Rhythmus, der sich nur in gleichen Abständen um den Schwer- 
punkt des Körpers, aber mit relativer Verschiebung dieser Zentralstelle 
selbst, ergehen kann. Sowie sich dann ferner der Willensimpuls mit 
der ursprünglich unwillkürlichen Ausdrucksbewegung verquickt, wie 
bei jedem Streben nach bestimmterer Ausdrucksgestaltung, dann ist, 


') Von der dritten Dimension, der Tiefe, soll in dieser einleitenden Orientie- 
rung lieber noch abgesehen werden, da sie Erörterungen über die Form der Bühne, 
und für den Tiefenraum derselben über die Perspektive nötig macht, die unser Ab- 
sehen allzusehr beschweren würden. Der Einfachheit wegen rechnen wir mit dem 
untiefen Podium für Reliefanschauung. 
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genau so wie bei der Zweckbewegung, eine beträchtliche Steigerung, 
zu den äußersten Grenzpunkten der Bewegungsmöglichkeit erreichbar, 
und die leidenschaftliche, wenn auch immer vor Tätlichkeiten zurück- 
scheuende, reine Ausdrucksbewegung vermag die stärksten Kontraste 
der korrespondierenden Körperteile zu erzwingen. Zweckbewegungen 
übernehmen dazwischen wohl gar die Rolle der Tathandlungen, der 
aktiven Ausbrüche des Charakters, und überlasssen den Gefühlsäuße- 
rungen, den Stimmungsträgern, den Iyrischen Anteil am Zustandekommen 
des Mimodrama. Der Ausdruckswille geht in elementarer Heftigkeit, 
wo ihn noch kein Schönheitsinn für harmonischen Fluß der Bewegungen 
bändigt, zu den Extremen der Gliederspannung vor und bringt seiner 
einseitigen Übung wohl gar einen Teil der natürlichen Anmut zum 
Opfer, die der menschliche Körper in jugendlicher Elastizität und 
blühender Wohlgestalt zu besitzen pflegt, — soweit die Begriffe der 
Menschenrassen und Völker von solchem »Reiz der Bewegung« auch 
auseinandergehen mögen. Da liegt die Scheidegrenze vor uns zwischen 
dem Gesamtgebiet der Mimik, wie wir es immer genannt haben, 
und der Mimik als Kunst, die wir vorerst im soeben berührten 
Zusammenhang als Ausdrucksgestaltung der menschlichen 
Körperbewegungen bezeichnen, indem wir sie als eine transitorische 
Kunst, eben der zeitlichen Anschauungsform, von der Statuenbildnerei 
als einer durchaus simultan erscheinenden, d. h. der räumlichen An- 
schauungsform der Plastik, sogleich dem Wesen nach unterscheiden. 

Die Werte, welche die Mimik als Kunst zur Darstellung zu bringen 
trachtet, sind Inhalte des Seelenlebens, die durch die leibliche Hülle, 
als ihr sichtbares Gefäß sozusagen hindurchwirken, und mittels der 
beweglichen Glieder oder der sonstigen elastisch verschiebbaren Teile 
des organischen Gewächses zu einer Erscheinung gelangen, die 
gleichorganisierten Lebewesen unmittelbar verständlich wird, so daß 
sie keiner weiteren Erklärung oder gelegentlichen Unterstützung durch 
andere Hilfe, wie etwa die Lautsprache oder die Musik, bedarf. Die 
Inhalte, die sie als eigentümliche Werte für sich erfaßt, sind eben derart, 
daß sie durch keine andere Kunst so unmittelbar zum Ausdruck ge- 
bracht werden können. Die mimischen Werte lassen sich weder durch 
Worte noch durch Töne dem Gehör vermitteln; denn sie müssen 
gesehen und durch den Oesichtssinn dem eigenen motorischen Erleben 
des Zeugen oder Zuschauers überantwortet werden. Es sind Inhalte, 
deren besonderes und ursprüngliches Wesen darin besteht, daß sie 
mit der sinnlichen Unterlage des organischen Geschöpfes aufs innigste 
zusammenhängen und so uhauflöslich mit seiner wahrnehmbaren Ge- 
stalt, ihrer Wandelbarkeit und Verwandlungsfähigkeit verschmolzen 
bleiben, daß eine Ablösung des Seelischen oder Oeistigen von seinem 
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irdischen Träger und seiner menschlichen Erscheinungsform ganz un- 
möglich fällt. Versuche solcher Lostrennung mit Hilfe des Wortes er- 
geben nur eine übertragene Bedeutung, eine Transposition ins Reich der 
Vorstellung oder gar der Außendinge; andere Versuche mit Hilfe der 
Tonfolgen oder der Tonkomplexe führen nur zu einer Entfremdung, ins 
Reich der musikalischen Zeit, die schneller abläuft und einer gedrängteren 
Füllung bedarf, als die natürliche Körperbewegung und das elastische 
Oefüge auf Grund eines Gerüstes aus festen Knochen sie je zu bieten 
oder wetteifernd zu erstreben vermöchten, ohne den spezifischen Aus- 
druck der eigenen Bewegung darüber einzubüßen; genug in beiden 
Fällen zu einer Abirrung in fremde, vielleicht verfeinerte, jedenfalls aber 
abstrakte Symbolik, die sich jene höher entwickelten Nachbarkünste 
mit ihren Mitteln erobert haben. — Nur das Mienenspiel des Gesichts 
wechselt mit einer Schnelligkeit, die sich im einzelnen der perlenden 
Aneinanderreihung von Tönen musikalischer Instrumente vergleichen 
ließe, im ganzen jedoch schon versagt, weil sie sich bald ermüdet, 
bald verzerrt, und — überanstrengt — zur Grimasse zu erstarren droht. 
Indessen die Mimik unseres Antlitzes, wie selbst der Augen, ist doch 
nur ein verschwindender Bestandteil der gesamten Körperbewegungen, 
mit denen wir es hier zu tun haben, und tritt bei weiterem Abstand sofort 
hinter dem Zusammenwirken der Glieder mit Rumpf und Kopf als 
deren Dominante zurück. Die vermeintliche Beihilfe der Lautgebärde 
dort, wie der Tongebilde hier, erweist sich schließlich doch immer 
als ablenkende und verunklärende Bereicherung oder als störende und 
verwirrende Begleitung, die der Eingeweihte hinwegwünscht, weil sie 
mehr dazu beitragen, den unnachahmlichen Kern der mimischen Werte 
zu veruntreuen und über andersartigen Reizmitteln vergessen zu lassen, 
so daß man ihrer selbst kaum noch inne werden kann. Diese lautlose, 
tonfreie Ausdrucksgestaltung muß erst einmal ganz allein für sich 
auftreten, um ausschließlich geschaut und innerlich miterlebt zu werden; 
sie tut wohl daran, sich das strenge Gebot des stummen Gebarens 
aufzuerlegen, denn nur durch diese Einbuße an geläufiger Verdeutlichung 
eines positiven Inhalts vermag sie zu ihrem eigenen Recht zu gelangen 
und ihr innerstes Wesen zu offenbaren. 

Bei solcher rein mimischen Ausdrucksgestaltung der Werte des 
Seelenlebens kommt es darauf an, diesen Inhalt möglichst unmittelbar 
vom schöpferischen Subjekt auf das empfangende zu übertragen. Diese 
Übertragbarkeit liegt in der gleichen Organisation menschlicher Personen 
gegeben, also auch in der Übereinstimmung des natürlichen Rhyth- 
mus aller Bewegungen, so daß die individuellen Unterschiede, zunächst 
wenigstens, tunlichst zurücktreten müssen oder durch die sichtbare 
Erscheinung nicht mehr, als notwendig oder unvermeidlich bleibt, her- 
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vorgedrängt werden. Der Ausdruckswille, der sich in der Kunst der 
Mimik betätigt, geht freilich auf eigenem Wege überraschend schnell 
voran; er muß aber das Gesetz des natürlichen Rhythmus in sich auf- 
nehmen und mit ihm eins werden, bevor er selbständig weiterbilden kann; 
denn darauf beruht zumeist die ungestörte Verständigung mit dem 
Zuschauer, deren Gelingen mehr als man glauben mag, von dem Ge- 
brauch wohlbekannter Schemata der Bewegung abhängt, besonders 
wo es gilt, auch für größere Entfernung noch treffsicher zu wirken. 
Dazu kommt weiterhin noch eine wichtige Errungenschaft: das ist die 
Ausbildung des künstlerischen Rhythmus auf Grund des natür- 
lichen, den sie als gemeinsam voraussetzt und anerkennt. Die höhere 
Entwicklungstufe der Kunst unterscheidet sich eben dadurch, daß sie 
vollständig vom Willen durchdrungen ist und von ihm erst allmählich 
erobert worden. Durch dieses Kunstmittel erst wird die Herrschaft 
über alle Bewegungsmöglichkeiten gewonnen, über ihre räumliche 
Ausladung, ihre zeitliche Dauer, ihre Intensitätsgrade und ihre Dynamik. 
Nun erst siegt die bewußte Ausdrucksgestaltung, die das mimische 
Kunstwerk erschafft. — Jede unwillkürlich hervorbrechende Ausdrucks- 
bewegung schon hat ihren eigentümlichen Rhythmus des Ablaufs und 
so ihren angeborenen Charakter, der sie unbewußt kennzeichnet und 
sich dem geübten Auge sogleich offenbart, auch ohne daß dieses bei 
der Aufnahme durch den Blick sich immer im einzelnen darüber 
Rechenschaft gäbe. Die Anpassung dieser besonderen Ausdrucks- 
motive an den natürlichen Rhythmus und deren Verflechtung mit ihm 
unter Leitung des tonangebenden Ausdruckswillens bildet die Unter- 
lage für Hervorbringung und Verwertung des künstlerischen Rhythmus, 
in dem sich die sichtbare Gestaltung der Werte des Innenlebens und 
deren Vermittlung für den Beschauer vollbringt. Bei solcher Gebärden- 
sprache spielt, wie bei jeder Mitteilung verwandter Art — oder eigent- 
lich sollte man hier schon von Austausch reden, weil auch das 
empfangende Subjekt mehr oder minder tätig mitwirkt und entgegen- 
kommend vom Seinigen hergibt —, das Gedächtnis für sichtbare Er- 
scheinungen, und besonders für kleinste Unterschiede in Ausladung 
und Zeitmaß der Bewegungen, seine unentbehrliche Rolle. Bei jedem 
Einsatz schon zur Wiederholung eines vorangegangenen oder früher 
einmal vorgekommenen Motivs meldet sich die Erinnerung und anti- 
zipiert wohl gar innerlich den weiteren Ablauf, wie das musikalische 
Ohr den einer soeben erst beginnenden Melodie. Mit den ganz 
originalen, im Feuer der Leidenschaft oder der Begeisterung des Augen- 
blicks hervorgebrachten Ausdrucksbewegungen, die der vollbegabte 
Mime stets improvisiert, mischen sich notwendig überkommene, teils 
ererbte, teils angelernte Bestandteile der geläufigen Gebärdensprache, 
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die immer und überall erforderten typischen Motive, aus dem 
Kapital des Gesamtgebiets der Mimik also, die allmählich konventionell 
werden, und nur im Strom eines lebenswarmen Ergusses selbst wieder 
neuen Lebenswert gewinnen. Wie häufig dienen gerade sie, das Gesetz 
des rhythmischen Vollzugs zu erfüllen! Wer wollte ihnen im unauf- 
haltsamen Fluß der darstellenden Bewegungskunst als Mittel der Aus- 
hilfe ihr Recht versagen, wenn schon die Rede unserer Lautsprache, 
unsere Schriftsprache gar, vor keinem willkommenen Lückenbüßer zurück- 
scheut, ja ohne die gangbare Scheidemünze festgeprägter Wendungen 
überhaupt nicht auszukommen vermöchte. Wie dort unzweifelhaft in 
solcher Verwendung geläufiger, doch immer ausgewählter Phraseologie 
ein Vorrecht der gebundenen Form besteht, deren Schwung sie auf- 
rechtzuerhalten oder gelegentlich zu erleichtern dient, — so dürfen sie 
auch hier die Wiederholung mit Variationen bereichern, über gefährliche 
Klippen hinweghelfen, Härten des Zusammenstoßes ausgleichen, oder 
gar die lähmende Stockung im tiefsten Erlebnis der Seele mit sanften 
Wellenlinien der Körperbewegung verschleiern. 

Dagegen ergibt sich, wie in allen Nachbarkünsten, auch im Kunst- 
werk der Mimik nicht selten die Notwendigkeit, die wichtigsten Einzel- 
werte besonders auszuzeichnen und hervorzuheben, damit das mit- 
erlebende Individuum sie richtig aufnehme, nach ihrer Bedeutung ein- 
schätze und weiter im Verlauf des Ganzen noch hinreichend festhalte. Um 
an der angewiesenen Stelle wirken zu können oder darüber hinaus 
im Gedächtnis zu bleiben, wie der Zusammenhang der Fabel es ver- 
langt, bedarf die Darstellung geeigneter Reizmittel anderer Art, die das 
Auge anziehen und durch abwechselnde Eindrücke beschäftigen, ohne 
doch von der Hauptsache selber hinwegzulenken. Solche Wertbe- 
zeichnung, als Mittel der Vorbereitung oder der nachträglich angehängten 
Verstärkung — Schreiberseelen würden sagen: »Unterstreichung!« — 
ist nun die gegebene Stätte für das Ornament. Aus allen graphischen 
Künsten ist es wohlbekannt als Hilfswerk der Vermittlung eines Neuen, 
Bedeutsamen, Gehaltvollen, bei dem die Aufmerksamkeit verweilen, 
sich vertiefend ergehen und befriedigt ausruhen soll im Genuß der 
Schau. Ja aller Flächendekoration dient es, die sonst leeren und öden 
Ausdehnungen einer Ebene durch ihre Reizkomplexe und Linienzüge 
zu beleben, durch solche Augenweide den Wert der Dimensionen erst 
genießbar zu machen, indem sie ihn in kleinerem Ausmaß zu Sinnen 
oder zu Gemüte führt. — Wo aber hätten wir die Ornamentik des 
mimischen Kunstwerks zu suchen, und wo könnte sie aus dessen 
Wesen selber entspringen? — Wie der Schreiber den wichtigen Einzel- 
buchstaben am Anfang eines Abschnittes mit seinen Federstrichen 
umspielt, oder wohl gar den festgefügten Körper des Initials mit 
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Schnörkeln verlängert und verbreitert, so daß sie wie ein Überschuß 
an Kraft aus ihm hervorzusprießen oder an ihm emporzuranken scheinen, 
so dürfen wir nur der Bildnerfreude seiner Hand und ihrem üppigen 
Erguß durch den Griffel mit freundlichem Verständnis nachzugehen 
versuchen, um alsbald nicht mehr mit solchen Spottnamen, wie Schnörkel 
oder Zopf, ein unliebsames Anhängsel zu verurteilen, sondern es als 
»Bewegungslinie« anzuerkennen, wie es ihrem natürlichen Wesen ent- 
spricht. Sind sie nicht ebenso berechtigt wie präludierende Tonreihen, 
einleitende oder nachträglich eingeschaltete Akkorde, sowie ausklingende 
Kadenzen am Ende, — in der Musik? Was der Graphiker bietet als 
übersprudelnde Beigabe, ist ein Niederschlag seiner schöpferischen 
Befriedigung über das Gelingen seines Werks, nicht nur eine Art 
Allotria oder Paralipomena, sondern eher ein Finale oder eine Intro- 
duktion, genug eine keineswegs überflüssige Zutat, die ihre ästhetische 
Befugnis auszuüben hat an der ihr angewiesenen Stelle. Und ebenso 
geschieht es nun auch beim Mimen nach glücklich vollbrachtem Einzel- 
motiv, oder mitten in der Ausdrucksgestaltung eines wertvollen Inhalts 
an bevorzugter Stelle. An die Herausarbeitung des Einzelwertes um 
seiner selbst willen schließen sich nachklingende Ausdrucksbewegungen 
an, die den Gesamtzug der Hauptform leichthin in die Luft wieder- 
holen, oder in spielendem Gekräusel vervielfachen, im abgekürzten 
Auszug zusammenfassen, und so das Gelingen, wie mit Zeichen der 
Genugtuung, im liebkosenden Entlangstreicheln an einem weichen 
Kontur, bestätigen. Auf der anderen Seite mögen sie am Anfang schon 
als Vorspiel erscheinen, indem sie allmählich erst die entscheidende 
Wendung zu finden versuchen, sei es sich selbst noch, sei es den 
Beschauer schon, tastend vorbereiten, doch in beiden Fällen bereits 
innerlich sicher, wie eine überlegene Hand, die ihres Erfolges gewiß 
ist, nur noch den Ablauf der Bewegung einmal vorkostet, vor dem 
entscheidenden Wurf den Gehorsam ihrer geschmeidigen Finger prüft. 
Dem empfangenden Subjekt wird durch solchen Ansatz die Schwierig- 
keit der Leistung fühlbar, das Gefühl zur Aufnahme eines neuen, nun 
sogleich darzubietenden Wertes herausgefordert; dann genießt es den 
vollströmenden Fluß der Bewegung, den Guß in die wohlgerundete 
Form erst recht. Das geschieht im Schaffen des Kunstwerks mit so 
flüchtigem, schwebendem Zuge oder so andeutender Kürze nebenher, 
wenn auch — wo es sein muß — nachdrücklich genug, daß niemand 
solche Alsob-Bewegung mit der eigentlichen Darstellung selbst ver- 
wechseln wird, sondern sofort als reine Ornamentik einschätzt. 
Hier erscheint die Form lediglich als solche, d. h. auch sie um ihrer 
selbst willen, als Bewegungslinie oder Punktsetzung, die jedoch keinen 
wertvollen Inhalt für sich mehr ausprägt und durchgestaltet, sondern 
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höchstens spielend in fertigem Zeichen wiederholt, um den ernstlich 
herausgearbeiteten Hauptwert empfehlend zu begleiten, einladend hervor- 
zuheben, also als reine, von keiner Wucht des Inhalts erfüllte, keiner 
Not des Ausdrucks erschwerte Form. Damit soll indessen nicht gesagt 
sein, daß sie eines Inhalts gänzlich ermangeln müsse. Im Gegenteil, 
wir bleiben dem Grundsatz treu: keine Form ist ohne Ausdruck ihres 
inneren Wesens. Aber, wie in Bewegungslinien oder Punkten des 
Stillstands dazwischen, liegt in ihnen — nicht selten mit vollem Nach- 
druck — ein Psychisches: dort ein Verlauf, eine Reihe, die wir »Gemüts- 
bewegung« zu nennen versucht wären, ließe sich das Wort wieder 
läutern zu seinem noch erblich unbelasteten Sinn, ein Vorbote oder ein 
Nachzittern des Gefühls, — hier ein plötzliches Innewerden des Seelen- 
zustands, ein staunendes Anhalten vor dem Hereinströmen der Wehmut, 
oder vor dem jubelnden Entgegenkommen der Freude, vor dem Auf- 
stieg der vollen Begeisterung. Solche Ornamentik der Körperbewegung 
ist nirgends ohne das kennzeichnende Merkmal des reinen Ausdruck- 
spiels, das mit einem sichtbaren Schwung einsetzt, und ebenso 
fühlbar aussetzt, wenn es gilt, einen Schlußpunkt festzulegen, der Halt 
gebietet, und nur noch eine völlig leere Pause nach sich ziehen kann. 
Und die Gewandung des darstellenden Subjekts begleitet mit solchen 
reinen Bewegungsformen im anhängenden Gewebe die eigentliche 
Körperbewegung der lebenswarmen Form des organischen Geschöpfes, 
also immer in einer Übertragung auf ein andersartiges Substrat und 
damit zugleich in übertragener, abstrakterer Bedeutung. Die äußersten 
Zipfel des Kleides, des Schleiers benehmen sich in dem Luftraum 
genau so wie die Schnörkel und Schwingungslinien des Schreibers 
auf seiner Papierfläche, sie beleben eine Übergangssphäre um den 
eigentlichen Gestaltungsraum der Körperbewegung des Menschen. 
Das heißt nun aber: das Gemeinsame, das wir mit diesem Vergleich 
anerkennen, ist die Tatsache, daß beide in der Regel rhythmisiert 
sind, nur dem Material und dem Medium entsprechend leichter und 
schneller als die Ausdrucksgestaltung am menschlichen Körper selbst 
sen kann. Rhythmisierte Körperbewegung aber ist 
Tanz. Mit der mimischen Körperbewegung als solcher dürfen wir 
ihn nicht verwechseln!); denn das ausschließliche Anliegen dieser bleibt 
die Ausdrucksgestaltung eines seelischen Erlebnisses als wertvollen 
Inhalts. Erst die Überschüsse des einmal in Bewegung gesetzten 
elastischen Systems, das wir in unserem Körper als Werkzeug der Aus- 


’) Wie dies in den meisten Schriften über moderne Tanzkunst zu geschehen 
pflegt. Aus ihnen muß durchaus abgesondert und als fremdes Eigentum ausge- 
schaltet werden, was wir als Mimik bezeichnen und als eigene Kunst festhalten, 
mögen unklare Köpfe die Begriffe verwirren, so lange sie es nicht merken. 
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druckskunst mitbringen, erst. die begleitenden und pausenfüllenden 
Zwischenspiele, die aus Randverzierungen sich zur Rahmenumschließung 
erweitern mögen, gehören zur Ornamentik, deren Hausgesetz die 
Wiederholung ist, die Wiederholung der Reizkomplexe und damit, 
bei der Anlage unseres Körperbaues mit seinen Gelenkverbindungen, 
notwendig die Rhythmisierung des Gebrauchs der paarigen Glieder 
wie des Auf- und Abstiegs der Wirbelsäule als Dominante zwischen 
ihnen. 

So könnten wir am Schluß zu unserem ersten Beispiel zurückkehren, 
indem wir den schweigsamen Mimen aufforderten, uns die alkäische 
Strophe einmal zu tanzen! Wenn wir aber das metrische Schema für 
ihn als Vorbild auf das Podium niederschreiben, oder ihm gegenüber 
arı die Wand setzen, so wird uns der Kundige wohl zur Antwort 
geben, daß wir nicht vergessen. dürfen, dieses Schema aus Längen 
und Kürzen sei trotz dem Namen »Versfüße« nicht mehr unmittelbar 
für die Körperbewegungen, oder gar für die Füße und das Beinwerk 
des Tänzers allein gemeint, sondern für die Beweglichkeit der mensch- 
lichen Sprechorgane, oder gar der geschmeidigen Stimme, die sich mit 
ihren Vokalen selbst über widerstandsfähige Konsonanten hinweghelfe. 
Wie sollten die Gliedmaßen unseres, wenn auch geübten, doch immer 
vom Gesetz der Schwere gebundenen Leibes die Doppelkürzen der 
Daktylen wiedergeben, und in der Schnelligkeit eines vorgetragenen 
Wortlauts? — Wir müßten ihn überreden, das metrische Schema einmal 
ohne den ableitenden Gedanken an die Metrik der Poesie oder gar der 
Musik, lediglich als Zeichensystem für rhythmische Körperbewegungen 
aufzufassen, und sich durch willige Übung so sinngemäß mit ihm 
abzufinden, wie es seiner Gewandtheit irgend gelingen möge. Vielleicht 
glückt es ihm, sich dazu aufzuschwingen, sowie wir hinzufügten, es 
solle nur »reine Ornamentik der Bewegungsformen« dabei heraus- 
kommen. Wir möchten an ihm nur als Mimen, nicht als Tänzer, die 
Entstehung der reinen Form in ornamentaler Wiederholung ursprüng- 
licher Ausdrucksbewegungen beobachten. (Schmarsow.) 


Der Versuch aus der eigenen Praxis des Mimikers heraus 
die Elemente der reinen Form — der Ornamentik — in der Körper- 
bewegung graphisch so darzustellen, daß dieser Nachweis hinlänglich 
überzeugend wirke, muß angesichts der Lebendigkeit des Materials 
auf kaum überwindbare Schwierigkeiten stoßen. Konnten wir bei der 
zeichnerischen Wiedergabe der alkäischen Strophe das Zeitliche des 
Vorgangs ohne weiteres auf die Fläche projizieren und damit für das 
Auge ein leicht faßbares Einmaliges hinstellen, so muß dieses selbe 
Mittel bei der Körperbewegung deshalb versagen, weil hier einer gra- 
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phischen Darstellung nicht mehr durch eine Fläche, sondern nur durch 
ein dreiachsiges, das ist räumliches System der Anordnung genügt 
werden könnte, entsprechend der dreidimensionalen Beweglichkeit des 
menschlichen Körpers, wobei schon von der Bewegbarkeit der Gesamt- 
erscheinung im Raume (durch die Beine) abgesehen werden soll. Nun 
ließe sich wohl zugunsten der Vereinfachung des Darstellungsproblems 
für ein Versuchsbeispiel die dritte Dimension ausschalten, also etwa 
eine reliefartig in einer Ebene verlaufende Bewegungsfolge zum Aus- 
gangspunkt der Betrachtung nehmen; indessen zeigt sich bald, daß 
selbst das komplizierteste Schema doch der unendlichen Differenziert- 
heit und Lebensfülle, auch der einfachsten Bewegungskombinationen, 
nicht zu folgen vermag. Darauf beruht letzten Endes die Tatsache, 
daß trotz der eifrigsten Bemühungen eine zulängliche »Bewegungs- 
schrifte noch nicht gefunden werden konnte. Wir müssen also hier 
wohl oder übel auf darstellende Mittel verzichten und versuchen mit 
Hilfe der Worte allein das, was wir im Sinne haben, so überzeugend 
als möglich zu vermitteln. 

Wenn wir von dem Grundsatz ausgehen, daß jeder darstellenden 
Tätigkeit des Menschen, also allen Künsten, zutiefst eine Bewegung, 
und zwar ausgehend von einer seelischen eine körperliche, oder wenig- 
stens die Möglichkeit der letzteren zugrunde liegt, so folgt daraus ohne 
weiteres, daß auch die Gesetze der Rhythmik und der reinen Form in 
der Beweglichkeit unseres Körpers vorgebildet gefunden werden müssen. 
Und in der Tat, es ließe sich leicht nachweisen, daß das, was uns als 
die Phantasie des ornamentalen Zeichners etwa, oder des eine Verzierung 
entwerfenden Bildhauers, ebenso aber auch des Musikers, der ein Thema 
variiert, erscheint, — daß diese Gabe der Erfindung immer neuer 
Gruppierungen nichts andres ist als die im eigenen Körper wohnende 
Fähigkeit und Lust sich zu bewegen und der Trieb, soviel als möglich 
davon sichtbar beziehungsweise wahrnehmbar zu machen. Darnach 
wäre eigentlich jede irgend anschaulich gemachte Ornamentik das Pro- 
dukt einer ausgeführten oder möglichen Körperbewegung; aber im 
Grunde doch nur ein unzulänglicher Kompromiß zwischen dieser und 
dem betreffenden Ausdrucksmittel, sei es Linie oder bildsamer Stoff 
oder Klang. Denn der Körper hat, weil er ein Lebendiges ist, allen 
anderen Darstellungsmitteln eine unendliche Vielfältigkeit voraus. Er 
vermag alles zusammen und noch vieles andere als alle übrigen dar- 
stellenden Künste miteinander. Denn die Mimik ist zugleich zeit- 
liche und räumliche Darstellung und sie begibt sich stets dort dieses 
ihres wesentlichen Charakters, wo sie sich auf die eine oder die andere 
Möglichkeit zu beschränken strebt. Alle Urgesetze rhythmisch-formaler 
Bildung sind von unserem eigenen Aufbau her und seiner Beweglich- 
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keit abzuleiten. Symmetrie, Korresponsion, Wiederholung, Kontrapunkt, 
Steigerung und Abklang, all das war zuerst in uns selbst und dann 
erst in dem, was wir an uns herausstellten. — Der Mimiker erlebt 
dies mit aller gewünschten Deutlichkeit sozusagen am eigenen Leibe, 
sofern er imstande ist, die unbewußt aus ihm strömende Bewegung 
ihrer bei aller Unbeschränktheit doch strengen Gesetzmäßigkeit nach 
zu deuten. Er spürt auch in der spontanen Ausdrucksbewegung schon 
die reine Form, beziehungsweise die Ansätze zu ornamentaler Aus- 
wertungsfähigkeit, und das lebendige Spiel seiner Kräfte treibt ihn nur 
zu leicht dazu, von dieser ausgiebig genug Gebrauch zu machen. Man 
müßte sämtliche Künste zum Vergleich aufrufen, wollte man ein hin- 
länglich anschauliches Bild von dem Reichtum ornamentaler Bewegungs- 
formung vor Augen stellen. Spirale, Wellenlinie, Zacken, — Triller, 
Vorschläge und andere musikalische »Verzierungen«, und endlich auch 
rein metrische Elemente, die etwa den Versfüßen entsprächen, — sie 
alle bilden Bestandteile in dem Fundus der Bewegungsformen des 
menschlichen Körpers. Aber auch der Gesamtaufbau, die » Architektur« 
eines mimischen Kunstwerks wird solche Vielfältigkeit aufzuweisen 
haben. Die Struktur eines mehrstrophigen Gedichtes, eines variierend 
wiederholenden Rankenwerks, oder auch ein der musikalischen Fuge 
ähnlicher Verlauf ist gleicherweise, und sogar zugleich für das Kunst- 
werk mimischer Darstellung sinngemäß und daher zugehörig. 

Es mag nun versucht werden, an der Hand der Schilderung des 
Ablaufes eines solchen, soweit das eben mit Worten möglich ist, in 
oben angedeutetem Sinne die reine Form der Ornamentik, wo sie aus 
dem Gefüge der Ausdrucksbewegungen deutlich zutage tritt, aufzuzeigen 
und damit vielleicht am ehesten der Gefahr, die eine trockene Aufzählung 
allein mit sich brächte, zu begegnen. 

Folgendes Thema liege etwa als Träger des Ausdrucks und der 
formalen Entwicklung des Ganzen zugrunde: Harlekin, nach einer 
rauschenden Festlichkeit sich selbst überlassen, durchlebt noch einmal 
in der Erinnerung das soeben Vergangene, bis die Sehnsucht nach 
Ruhe alle Bewegung, äußere und innere, verklingen läßt. Bei der Durch- 
führung ergibt sich für diesen Empfindungsinhalt sogleich eine straffe 
Form des allgemeinen Ablaufes: eine Art Triptychon oder ein drei- 
strophiges Gedicht, mit einem bedeutsamen Mittelteil und zwei Seiten- 
stücken, beziehungsweise einer einleitenden und einer abschließenden 
Strophe. — Das mimische Spiel hebt an mit dem deutlichen Ausdruck 
der Ab- und Entspannung, wie sie wohl einer voraufgegangenen 
heiter-übermütigen Anspannung aller Kräfte folgen mag. Noch aber 
läßt die Erregung in allen Gliedern ein Zuruhekommen nicht zu. Dieser 
Widerstreit führt im weiteren Verlaufe zu einem letzten — Durchbruch 
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. | ‚ voller Erlebniskraft (Mittelteil), indem der anfangs lässig Dasitzende 
E aufspringt und seine innere Bewegung, mit leise dämpfendem melancho- 
“ lischen Anflug — durch die immer noch beherrschten Glieder seines 
" Körpers ausströmen läßt. Im letzten Teil meldet sich wiederum, und 
°“: diesmal energischer, das Bedürfnis nach Ruhe. Ein mattes Sich-wehren 
“| noch, — und Harlekin sinkt kapitulierend in seinen Sitz zurück. 

. So entsteht, man kann beinahe sagen: zwangsläufig, aus dem ge- 
“| gebenen Inhalt eine deutliche tektonische Grundform, in der ein domi- 
“| nierendes Mittelstück von zwei schon rein inhaltlich im Verhältnis der 
| Symmetrie stehenden Seitenteilen flankiert erscheint. Rein äußerlich 
| wird der Mittelsatz durch die Beteiligung auch der Beine an der Be- 
“| wegung hervorgehoben, während die sitzend gemimten Seitenstücke 
| von selbst sich dem Ganzen bescheiden unterordnen. Diese Symmetrie 
“| wird aber auch in der Durchführung der Einzelheiten wiederkehren. 
} Zu Anfang und zu Ende wird in lässigem Schwung die ornamentale 
+ Bewegung überwiegen, wie sie als Anklang an Empfundenes von 
| selbst aus den Gliedern, besonders den Händen und Armen fließt; im 
Hauptteil jedoch mag wohl, besonders am Höhepunkt des Spieles, die 
reine Ausdrucksbewegung, von den letzten Kräften noch ganz durch- 
seelt, sich selbst vergessend — also auch in dem Vollgehalt des Ge- 
fühls — zum Durchbruch kommen. 

Dieses Beispiel macht auch eine Tatsache deutlich, auf die wir in 
| diesem Zusammenhang noch hinweisen möchten, weil sie ein Licht 
wirft auf die Beziehungen zwischen ornamentaler Form und Ausdrucks- 
“| form, die beide in ihrer Reinheit eine Polarität darstellen. Jede künst- 
| Irische Form läßt ein gewisses Höchstmaß der Füllung zu. Je nach- 
dem ihr Rhythmus vom Unbewußten her oder vom Willen bestimmt 
wird, entsteht die reine Ausdrucksform oder das Ornament. In dem 
Maße, als die seelische Kraft versiegt, wird der Wille zur reinen Form 
sich durchsetzen. Beide können nicht in voller Intensität nebenein- 
ander bestehen; denn sie schließen als Pole einander aus; wohl aber 
können sie, ineinandergreifend, sich begegnend so ergänzen, daß der 
Gesamtbedarf einer Form, damit sie als künstlerisch vollwertig em- 
pPfunden werde, von beiden, sowohl vom inneren Formtrieb als auch 
vom äußeren Formwillen, bestritten wird. Ja, man kann wohl sagen, 
daß nur eine solche »Erfüllung« einer Form in dem Empfangenden 
das Gefühl des reinen Kunstwerks auszulösen vermag. 

(Ehlotzky.) 


Zeitschr. $. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 2 


8 AUGUST SCHMARSOW, 


genau so wie bei der Zweckbewegung, eine beträchtliche Steigerung, 
zu den äußersten Grenzpunkten der Bewegungsmöglichkeit erreichbar, 
und die leidenschaftliche, wenn auch immer vor Tätlichkeiten zurück- 
scheuende, reine Ausdrucksbewegung vermag die stärksten Kontraste 
der korrespondierenden Körperteile zu erzwingen. Zweckbewegungen 
übernehmen dazwischen wohl gar die Rolle der Tathandlungen, der 
aktiven Ausbrüche des Charakters, und überlasssen den Gefühlsäuße- 
rungen, den Stimmungsträgern, den Iyrischen Anteil am Zustandekommen 
des Mimodrama. Der Ausdruckswille geht in elementarer Heftigkeit, 
wo ihn noch kein Schönheitsinn für harmonischen Fluß der Bewegungen 
bändigt, zu den Extremen der Gliederspannung vor und bringt seiner 
einseitigen Übung wohl gar einen Teil der natürlichen Anmut zum 
Opfer, die der menschliche Körper in jugendlicher Elastizität und 
blühender Wohlgestalt zu besitzen pflegt, — soweit die Begriffe der 
Menschenrassen und Völker von solchem »Reiz der Bewegung« auch 
auseinandergehen mögen. Da liegt die Scheidegrenze vor uns zwischen 
dem Gesamtgebiet der Mimik, wie wir es immer genannt haben, 
und der Mimik als Kunst, die wir vorerst im soeben berührten 
Zusammenhang als Ausdrucksgestaltung der menschlichen 
Körperbewegungen bezeichnen, indem wir sie als eine transitorische 
Kunst, eben der zeitlichen Anschauungsform, von der Statuenbildnerei 
als einer durchaus simultan erscheinenden, d.h. der räumlichen An- 
schauungsform der Plastik, sogleich dem Wesen nach unterscheiden. 
Die Werte, welche die Mimik als Kunst zur Darstellung zu bringen 
trachtet, sind Inhalte des Seelenlebens, die durch die leibliche Hülle, 
als ihr sichtbares Gefäß sozusagen hindurchwirken, und mittels der 
beweglichen Glieder oder der sonstigen elastisch verschiebbaren Teile 
des organischen Gewächses zu einer Erscheinung gelangen, die 
gleichorganisierten Lebewesen unmittelbar verständlich wird, so daß 
sie keiner weiteren Erklärung oder gelegentlichen Unterstützung durch 
andere Hilfe, wie etwa die Lautsprache oder die Musik, bedarf. Die 
Inhalte, die sie als eigentümliche Werte für sich erfaßt, sind eben derart, 
daß sie durch keine andere Kunst so unmittelbar zum Ausdruck ge- 
bracht werden können. Die mimischen Werte lassen sich weder durch 
Worte noch durch Töne dem Gehör vermitteln; denn sie müssen 
gesehen und durch den Gesichtssinn dem eigenen motorischen Erleben 
des Zeugen oder Zuschauers überantwortet werden. Es sind Inhalte, 
deren besonderes und ursprüngliches Wesen darin besteht, daß sie 
mit der sinnlichen Unterlage des organischen Geschöpfes aufs innigste 
zusammenhängen und so uhauflöslich mit seiner wahrnehmbaren Ge- 
stalt, ihrer Wandelbarkeit und Verwandlungsfähigkeit verschmolzen 
bleiben, daß eine Ablösung des Seelischen oder Geistigen von seinem 
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irdischen Träger und seiner menschlichen Erscheinungsform ganz un- 
möglich fällt. Versuche solcher Lostrennung mit Hilfe des Wortes er- 
geben nur eine übertragene Bedeutung, eine Transposition ins Reich der 
Vorstellung oder gar der Außendinge; andere Versuche mit Hilfe der 
Tontolgen oder der Tonkomplexe führen nur zu einer Entfremdung, ins - 
Reich der musikalischen Zeit, die schneller abläuft und einer gedrängteren 
Füllung bedarf, als die natürliche Körperbewegung und das elastische 
Gefüge auf Grund eines Gerüstes aus festen Knochen sie je zu bieten 
oder wetteifernd zu erstreben vermöchten, ohne den spezifischen Aus- 
druck der eigenen Bewegung darüber einzubüßen; genug in beiden 
Fällen zu einer Abirrung in fremde, vielleicht verfeinerte, jedenfalls aber 
abstrakte Symbolik, die sich jene höher entwickelten Nachbarkünste 
mit ihren Mitteln erobert haben. — Nur das Mienenspiel des Gesichts 
wechselt mit einer Schnelligkeit, die sich im einzelnen der perlenden 
Aneinanderreihung von Tönen musikalischer Instrumente vergleichen 
ließe, im ganzen jedoch schon versagt, weil sie sich bald ermüdet, 
bald verzerrt, und — überanstrengt — zur Grimasse zu erstarren droht. 
Indessen die Mimik unseres Antlitzes, wie selbst der Augen, ist doch 
nur ein verschwindender Bestandteil der gesamten Körperbewegungen, 
mit denen wires hier zu tun haben, und tritt bei weiterem Abstand sofort 
hinter dem Zusammenwirken der Glieder mit Rumpf und Kopf als 
deren Dominante zurück. Die vermeintliche Beihilfe der Lautgebärde 
dort, wie der Tongebilde hier, erweist sich schließlich doch immer 
als ablenkende und verunklärende Bereicherung oder als störende und 
verwirrende Begleitung, die der Eingeweihte hinwegwünscht, weil sie 
mehr dazu beitragen, den unnachahmlichen Kern der mimischen Werte 
zu veruntreuen und über andersartigen Reizmitteln vergessen zu lassen, 
so daß man ihrer selbst kaum noch inne werden kann. Diese lautlose, 
tonfreie Ausdrucksgestaltung muß erst einmal ganz allein für sich 
auftreten, um ausschließlich geschaut und innerlich miterlebt zu werden; 
sie tut wohl daran, sich das strenge Gebot des stummen Gebarens 
aufzuerlegen, denn nur durch diese Einbuße an geläufiger Verdeutlichung 
eines positiven Inhalts vermag sie zu ihrem eigenen Recht zu gelangen 
und ihr innerstes Wesen zu offenbaren. 

Bei solcher rein mimischen Ausdrucksgestalitung der Werte des 
Seelenlebens kommt es darauf an, diesen Inhalt möglichst unmittelbar 
vom schöpferischen Subjekt auf das empfangende zu übertragen. Diese 
Übertragbarkeit liegt in der gleichen Organisation menschlicher Personen 
gegeben, also auch in der Übereinstimmung des natürlichen Rhyth- 
mus aller Bewegungen, so daß die individuellen Unterschiede, zunächst 
wenigstens, tunlichst zurücktreten müssen oder durch die sichtbare 
Erscheinung nicht mehr, als notwendig oder unvermeidlich bleibt, her- 
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vorgedrängt werden. Der Ausdruckswille, der sich in der Kunst der 
Mimik betätigt, geht freilich auf eigenem Wege überraschend schnell 
voran; er muß aber das Gesetz des natürlichen Rhythmus in sich auf- 
nehmen und mit ihm eins werden, bevor er selbständig weiterbilden kann; 
denn darauf beruht zumeist die ungestörte Verständigung mit dem 
Zuschauer, deren Gelingen mehr als man glauben mag, von dem Ge- 
brauch wohlbekannter Schemata der Bewegung abhängt, besonders 
wo es gilt, auch für größere Entfernung noch treffsicher zu wirken. 
Dazu kommt weiterhin noch eine wichtige Errungenschaft: das ist die 
Ausbildung des künstlerischen Rhythmus auf Grund des natür- 
lichen, den sie als gemeinsam voraussetzt und anerkennt. Die höhere 
Entwicklungstufe der Kunst unterscheidet sich eben dadurch, daß sie 
vollständig vom Willen durchdrungen ist und von ihm erst allmählich 
erobert worden. Durch dieses Kunstmittel erst wird die Herrschaft 
über alle Bewegungsmöglichkeiten gewonnen, über ihre räumliche 
Ausladung, ihre zeitliche Dauer, ihre Intensitätsgrade und ihre Dynamik. 
Nun erst siegt die bewußte Ausdrucksgestaltung, die das mimische 
Kunstwerk erschafft. — Jede unwillkürlich hervorbrechende Ausdrucks- 
bewegung schon hat ihren eigentümlichen Rhythmus des Ablaufs und 
so ihren angeborenen Charakter, der sie unbewußt kennzeichnet und 
sich dem geübten Auge sogleich offenbart, auch ohne daß dieses bei 
der Aufnahme durch den Blick sich immer im einzelnen darüber 
Rechenschaft gäbe. Die Anpassung dieser besonderen Ausdrucks- 
motive an den natürlichen Rhythmus und deren Verflechtung mit ihm 
unter Leitung des tonangebenden Ausdruckswillens bildet die Unter- 
lage für Hervorbringung und Verwertung des künstlerischen Rhythmus, 
in dem sich die sichtbare Gestaltung der Werte des Innenlebens und 
deren Vermittlung für den Beschiauer vollbringt. Bei solcher Gebärden- 
sprache spielt, wie bei jeder Mitteilung verwandter Art — oder eigent- 
lich sollte man hier schon von Austausch reden, weil auch das 
empfangende Subjekt mehr oder minder tätig mitwirkt und entgegen- 
kommend vom Seinigen hergibt —, das Gedächtnis für sichtbare Er- 
scheinungen, und besonders für kleinste Unterschiede in Ausladung 
und Zeitmaß der Bewegungen, seine unentbehrliche Rolle. Bei jedem 
Einsatz schon zur Wiederholung eines vorangegangenen oder früher 
einmal vorgekommenen Motivs meldet sich die Erinnerung und anti- 
zipiert wohl gar innerlich den weiteren Ablauf, wie das musikalische 
Ohr den einer soeben erst beginnenden Melodie. Mit den ganz 
originalen, im Feuer der Leidenschaft oder der Begeisterung des Augen- 
blicks hervorgebrachten Ausdrucksbewegungen, die der vollbegabte 
Mime stets improvisiert, mischen sich notwendig überkommene, teils 
ererbte, teils angelernte Bestandteile der geläufigen Gebärdensprache, 
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die immer und überall erforderten typischen Motive, aus dem 
Kapital des Gesamtgebiets der Mimik also, die allmählich konventionell 
werden, und nur im Strom eines lebenswarmen Ergusses selbst wieder 
neuen Lebenswert gewinnen. Wie häufig dienen gerade sie, das Gesetz 
des rhythmischen Vollzugs zu erfüllen! Wer wollte ihnen im unauf- 
haltsamen Fluß der darstellenden Bewegungskunst als Mittel der Aus- 
hilfe ihr Recht versagen, wenn schon die Rede unserer Lautsprache, 
unsere Schriftsprache gar, vor keinem willkommenen Lückenbüßer zurück- 
scheut, ja ohne die gangbare Scheidemünze festgeprägter Wendungen 
überhaupt nicht auszukommen vermöchte. Wie dort unzweifelhaft in 
solcher Verwendung geläufiger, doch immer ausgewählter Phraseologie 
ein Vorrecht der gebundenen Form besteht, deren Schwung sie auf- 
‚rechtzuerhalten oder gelegentlich zu erleichtern dient, — so dürfen sie 
auch hier die Wiederholung mit Variationen bereichern, über gefährliche 
Klippen hinweghelfen, Härten des Zusammenstoßes ausgleichen, oder 
gar die lähmende Stockung im tiefsten Erlebnis der Seele mit sanften 
Wellenlinien der Körperbewegung verschleiern. 

Dagegen ergibt sich, wie in allen Nachbarkünsten, auch im Kunst- 
werk der Mimik nicht selten die Notwendigkeit, die wichtigsten Einzel- 
werte besonders auszuzeichnen und hervorzuheben, damit das mit- 
erlebende Individuum sie richtig aufnehme, nach ihrer Bedeutung ein- 
schätze und weiter im Verlauf des Ganzen noch hinreichend festhalte. Um 
arı der angewiesenen Stelle wirken zu können oder darüber hinaus 
im Gedächtnis zu bleiben, wie der Zusammenhang der Fabel es ver- 
langt, bedarf die Darstellung geeigneter Reizmittel anderer Art, die das 
Auge anziehen und durch abwechselnde Eindrücke beschäftigen, ohne 
doch von der Hauptsache selber hinwegzulenken. Solche Wertbe- 
zeichnung, als Mittel der Vorbereitung oder der nachträglich angehängten 
Verstärkung — Schreiberseelen würden sagen: »Unterstreichung!« — 
ist nun die gegebene Stätte für das Ornament. Aus allen graphischen 
Künsten ist es wohlbekannt als Hilfswerk der Vermittlung eines Neuen, 
Bedeutsamen, Gehaltvollen, bei dem die Aufmerksamkeit verweilen, 
sich vertiefend ergehen und befriedigt ausruhen soll im Genuß der 
Schau. Ja aller Flächendekoration dient es, die sonst leeren und öden 
Ausdehnungen einer Ebene durch ihre Reizkomplexe und Linienzüge 
zu beleben, durch solche Augenweide den Wert der Dimensionen erst 
genießbar zu machen, indem sie ihn in kleinerem Ausmaß zu Sinnen 
oder zu Gemüte führt. — Wo aber hätten wir die Ornamentik des 
mimischen Kunstwerks zu suchen, und wo könnte sie aus dessen 
Wesen selber entspringen? — Wie der Schreiber den wichtigen Einzel- 
buchstaben am Anfang eines Abschnittes mit seinen Federstrichen 
umspielt, oder wohl gar den festgefügten Körper des Initials mit 
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Schnörkeln verlängert und verbreitert, so daß sie wie ein Überschuß 
arı Kraft aus ihm hervorzusprießen oder an ihm emporzuranken scheinen, 
so dürfen wir nur der Bildnerfreude seiner Hand und ihrem üppigen 
Erguß durch den Griffel mit freundlichem Verständnis nachzugehen 
versuchen, um alsbald nicht mehr mit solchen Spottnamen, wie Schnörkel 
oder Zopf, ein unliebsames Anhängsel zu verurteilen, sondern es als 
»Bewegungslinie« anzuerkennen, wie es ihrem natürlichen Wesen ent- 
spricht. Sind sie nicht ebenso berechtigt wie präludierende Tonreihen, 
einleitende oder nachträglich eingeschaltete Akkorde, sowie ausklingende 
Kadenzen am Ende, — in der Musik? Was der Graphiker bietet als 
übersprudelnde Beigabe, ist ein Niederschlag seiner schöpferischen 
Befriedigung über das Gelingen seines Werks, nicht nur eine Art 
Allotria oder Paralipomena, sondern eher ein Finale oder eine Intro- 
duktion, genug eine keineswegs überflüssige Zutat, die ihre ästhetische 
Befugnis auszuüben hat an der ihr angewiesenen Stelle. Und ebenso 
geschieht es nun auch beim Mimen nach glücklich vollbrachtem Einzel- 
motiv, oder mitten in der Ausdrucksgestaltung eines wertvollen Inhalts 
an bevorzugter Stelle. An die Herausarbeitung des Einzelwertes um 
seiner selbst willen schließen sich nachklingende Ausdrucksbewegungen 
an, die den Gesamtzug der Hauptform leichthin in die Luft wieder- 
holen, oder in spielendem Gekräusel vervielfachen, im abgekürzten 
Auszug zusammenfassen, und so das Gelingen, wie mit Zeichen der 
Genugtuung, im liebkosenden Entlangstreicheln an einem weichen 
Kontur, bestätigen. Auf der anderen Seite mögen sie am Anfang schon 
als Vorspiel erscheinen, indem sie allmählich erst die entscheidende 
Wendung zu finden versuchen, sei es sich selbst noch, sei es den 
Beschauer schon, tastend vorbereiten, doch in beiden Fällen bereits 
innerlich sicher, wie eine überlegene Hand, die ihres Erfolges gewiß 
ist, nur noch den Ablauf der Bewegung einmal vorkostet, vor dem 
entscheidenden Wurf den Gehorsam ihrer geschmeidigen Finger prüft. 
Dem empfangenden Subjekt wird durch solchen Ansatz die Schwierig- 
keit der Leistung fühlbar, das Gefühl zur Aufnahme eines neuen, nun 
sogleich darzubietenden Wertes herausgefordert; dann genießt es den 
vollströmenden Fluß der Bewegung, den Guß in die wohlgerundete 
Form erst recht. Das geschieht im Schaffen des Kunstwerks mit so 
flüchtigem, schwebendem Zuge oder so andeutender Kürze nebenher, 
wenn auch — wo es sein muß — nachdrücklich genug, daß niemand 
solche Alsob-Bewegung mit der eigentlichen Darstellung selbst ver- 
wechseln wird, sondern sofort als reine Ornamentik einschätzt. 
Hier erscheint die Form lediglich als solche, d.h. auch sie um ihrer 
selbst willen, als Bewegungslinie oder Punktsetzung, die jedoch keinen 
wertvollen Inhalt für sich mehr ausprägt und durchgestaltet, sondern 
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höchstens spielend in fertigem Zeichen. wiederholt, um den ernstlich 
herausgearbeiteten Hauptwert empfehlend zu begleiten, einladend Hervor- 
zuheben, also als reine, von keiner Wucht des Inhalts erfüllte, keiner 
Not des Ausdrucks erschwerte Form. Damit soll indessen nicht gesagt 
sein, daß sie eines Inhalts gänzlich ermangeln müsse. Im Gegenteil, 
wir bleiben dem Grundsatz treu: keine Form ist ohne Ausdruck ihres 
inneren Wesens. Aber, wie in Bewegungslinien oder Punkten des 
Stillstands dazwischen, liegt in ihnen — nicht selten mit vollem Nach- 
druck — ein Psychisches: dort ein Verlauf, eine Reihe, die wir »Gemüts- 
bewegung« zu nennen versucht wären, ließe sich das Wort wieder 
läutern zu seinem noch erblich unbelasteten Sinn, ein Vorbote oder ein 
Nachzittern des Gefühls, — hier ein plötzliches Innewerden des Seelen- 
zustands, ein staunendes Anhalten vor dem Hereinströmen der Wehmut, 
oder vor dem jubelnden Entgegenkommen der Freude, vor dem Auf- 
stieg der vollen Begeisterung. Solche Ornamentik der Körperbewegung 
ist nirgends ohne das kennzeichnende Merkmal des reinen Ausdruck- 
spiels, das mit einem sichtbaren Schwung einsetzt, und ebenso 
fühlbar aussetzt, wenn es gilt, einen Schlußpunkt festzulegen, der Halt 
gebietet, und nur noch eine völlig leere Pause nach sich ziehen kann. 
Und die Gewandung des darstellenden Subjekts begleitet mit solchen 
reinen Bewegungsformen im anhängenden Gewebe die eigentliche 
Körperbewegung der lebenswarmen Form des organischen Geschöpfes, 
also immer in einer Übertragung auf ein andersartiges Substrat und 
damit zugleich in übertragener, abstrakterer Bedeutung. Die äußersten 
Zipfel des Kleides, des Schleiers benehmen sich in dem Luftraum 
genau so wie die Schnörkel und Schwingungslinien des Schreibers 
auf seiner Papierfläche, sie beleben eine Übergangssphäre um den 
eigentlichen Gestaltungsraum der Körperbewegung des Menschen. 
Das heißt nun aber: das Gemeinsame, das wir mit diesem Vergleich 
anerkennen, ist die Tatsache, daß beide in der Regel rhythmisiert 
sind, nur dem Material und dem Medium entsprechend leichter und 
schneller als die Ausdrucksgestaltung am menschlichen Körper selbst 
sein kann. Rhyihmisierte Körperbewegung aber ist 
Tanz. Mit der mimischen Körperbewegung als solcher dürfen wir 
ihn nicht verwechseln); denn das ausschließliche Anliegen dieser bleibt 
die Ausdrucksgestaltung eines seelischen Erlebnisses als wertvollen 
Inhalts. Erst die Überschüsse des einmal in Bewegung gesetzten 
elastischen Systems, das wir in unserem Körper als Werkzeug der Aus- 


ı) Wie dies in den meisten Schriften über moderne Tanzkunst zu geschehen 
pflegt. Aus ihnen muß durchaus abgesondert und als fremdes Eigentum ausge- 
schaltet werden, was wir als Mimik bezeichnen und als eigene Kunst festhalten, 
mögen unklare Köpfe die Begriffe verwirren, so lange sie es nicht merken. 
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druckskunst mitbringen, erst die begleitenden und pausenfüllenden 
Zwischenspiele, die aus Randverzierungen sich zur Rahmenumschließung 
erweitern mögen, gehören zur Ornamentik, deren Hausgesetz die 
Wiederholung ist, die Wiederholung der Reizkomplexe und damit, 
bei der Anlage unseres Körperbaues mit seinen Gelenkverbindungen, 
notwendig die Rhythmisierung des Gebrauchs der paarigen Glieder 
wie des Auf- und Abstiegs der Wirbelsäule als Dominante zwischen 
ihnen. 

So könnten wir am Schluß zu unserem ersten Beispiel zurückkehren, 
indem wir den schweigsamen Mimen aufforderten, uns die alkäische 
Strophe einmal zu tanzen! Wenn wir aber das metrische Schema für 
ihn als Vorbild auf das Podium niederschreiben, oder ihm gegenüber 
an die Wand setzen, so wird uns der Kundige wohl zur Antwort 
geben, daß wir nicht vergessen dürfen, dieses Schema aus Längen 
und Kürzen sei trotz dem Namen »Versfüße« nicht mehr unmittelbar 
für die Körperbewegungen, oder gar für die Füße und das Beinwerk 
des Tänzers allein gemeint, sondern für die Beweglichkeit der mensch- 
lichen Sprechorgane, oder gar der geschmeidigen Stimme, die sich mit 
ihren Vokalen selbst über widerstandsfähige Konsonanten hinweghelfe. 
Wie sollten die Gliedmaßen unseres, wenn auch geübten, doch immer 
vom Gesetz der Schwere gebundenen Leibes die Doppelkürzen der 
Daktylen wiedergeben, und in der Schnelligkeit eines vorgetragenen 
Wortlauts? — Wir müßten ihn überreden, das metrische Schema einmal 
ohne den ableitenden Gedanken an die Metrik der Poesie oder gar der 
Musik, lediglich als Zeichensystem für rhythmische Körperbewegungen 
aufzufassen, und sich durch willige Übung so sinngemäß mit ihm 
abzufinden, wie es seiner Gewandtheit irgend gelingen möge. Vielleicht 
glückt es ihm, sich dazu aufzuschwingen, sowie wir hinzufügten, es 
solle nur »reine Ornamentik der Bewegungsformen« dabei heraus- 
kommen. Wir möchten an ihm nur als Mimen, nicht als Tänzer, die 
Entstehung der reinen Form in ornamentaler Wiederholung ursprüng- 
licher Ausdrucksbewegungen beobachten. (Schmarsow.) 


Der Versuch aus der eigenen Praxis des Mimikers heraus 
die Elemente der reinen Form — der Ornamentik — in der Körper- 
bewegung graphisch so darzustellen, daß dieser Nachweis hinlänglich 
überzeugend wirke, muß angesichts der Lebendigkeit des Materials 
auf kaum überwindbare Schwierigkeiten stoßen. Konnten wir bei der 
zeichnerischen Wiedergabe der alkäischen Strophe das Zeitliche des 
Vorgangs ohne weiteres auf die Fläche projizieren und damit für das 
Auge ein leicht faßbares Einmaliges hinstellen, so muß dieses selbe 
Mittel bei der Körperbewegung deshalb versagen, weil hier einer gra- 
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phischen Darstellung nicht mehr durch eine Fläche, sondern nur durch 
ein dreiachsiges, das ist räumliches System der Anordnung genügt 
werden könnte, entsprechend der dreidimensionalen Beweglichkeit des 
menschlichen Körpers, wobei schon von der Bewegbarkeit der Gesamt- 
erscheinung im Raume (durch die Beine) abgesehen werden soll. Nun 
ließe sich wohl zugunsten der Vereinfachung des Darstellungsproblems 
für ein Versuchsbeispiel die dritte Dimension ausschalten, also etwa 
eine reliefartig in einer Ebene verlaufende Bewegungsfolge zum Aus- 
gangspunkt der Betrachtung nehmen; indessen zeigt sich bald, daß 
selbst das komplizierteste Schema doch der unendlichen Differenziert- 
heit und Lebensfülle, auch der einfachsten Bewegungskombinationen, 
nicht zu folgen vermag. Darauf beruht letzten Endes die Tatsache, 
daß trotz der eifrigsten Bemühungen eine zulängliche »Bewegungs- 
schrifte noch nicht gefunden werden konnte. Wir müssen also hier 
wohl oder übel auf darstellende Mittel verzichten und versuchen mit 
Hilfe der Worte allein das, was wir im Sinne haben, so überzeugend 
als möglich zu vermitteln. 

Wenn wir von dem Grundsatz ausgehen, daß jeder darstellenden 
Tätigkeit des Menschen, also allen Künsten, zutiefst eine Bewegung, 
und zwar ausgehend von einer seelischen eine körperliche, oder wenig- 
stens die Möglichkeit der letzteren zugrunde liegt, so folgt daraus ohne 
weiteres, daß auch die Gesetze der Rhythmik und der reinen Form in 
der Beweglichkeit unseres Körpers vorgebildet gefunden werden müssen. 
Und in der Tat, es ließe sich leicht nachweisen, daß das, was uns als 
die Phantasie des ornamentalen Zeichners etwa, oder des eine Verzierung 
entwerfenden Bildhauers, ebenso aber auch des Musikers, der ein Thema 
variiert, erscheint, — daß diese Gabe der Erfindung immer neuer 
Gruppierungen nichts andres ist als die im eigenen Körper wohnende 
Fähigkeit und Lust sich zu bewegen und der Trieb, soviel als möglich 
davon sichtbar beziehungsweise wahrnehmbar zu machen. Darnach 
wäre eigentlich jede irgend anschaulich gemachte Ornamentik das Pro- 
dukt einer ausgeführten oder möglichen Körperbewegung; aber im 
Grunde doch nur ein unzulänglicher Kompromiß zwischen dieser und 
dem betreffenden Ausdrucksmittel, sei es Linie oder bildsamer Stoff 
oder Klang. Denn der Körper hat, weil er ein Lebendiges ist, allen 
anderen Darstellungsmitteln eine unendliche Vielfältigkeit voraus. Er 
vermag alles zusammen und noch vieles andere als alle übrigen dar- 
stelenden Künste miteinander. Denn die Mimik ist zugleich zeit- 
liche und räumliche Darstellung und sie begibt sich stets dort dieses 
ihres wesentlichen Charakters, wo sie sich auf die eine oder die andere 
Möglichkeit zu beschränken strebt. Alle Urgesetze rhythmisch-formaler 
Bildung sind von unserem eigenen Aufbau her und seiner Beweglich- 
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keit abzuleiten. Symmetrie, Korresponsion, Wiederholung, Kontrapunkt, 
Steigerung und Abklang, all das war zuetst in uns selbst und dann 
erst in dem, was wir an uns herausstellten. — Der Mimiker erlebt 
dies mit aller gewünschten Deutlichkeit sozusagen arm eigenen Leibe, 
sofern er imstande ist, die unbewüußt aus ihm strömende Bewegung 
ihrer bei aller Unbeschränktheit doch strengen Gesetzmäßigkeit nach 
zu deuten. Er spürt auch in der spontanen Ausdrucksbewegung schofi 
die reine Form, beziehungsweise die Ansätze zu orriamentaler Aus: 
wertungsfähigkeit, und das lebendige Spiel seiner Kräfte treibt ihn nur 
zu leicht dazu, von dieser ausgiebig genug Gebrauch zu machen. Man 
müßte sämtliche Künste zum Vergleich aufrufen, wollte man ein hin- 
länglich anschauliches Bild von dem Reichtum ornamentaler Bewegungs- 
formung vor Augen stellen. Spirale, Wellenlinie, Zacken, — Triller, 
Vorschläge und andere musikalische »Verzierungen«, und endlich auch 
rein metrische Elemente, die etwa den Versfüßen entsprächen, — sie 
alle bilden Bestandteile in dem Fundus der Bewegungsformen des 
menschlichen Körpers. Aber auch der Gesamtaufbau, die »Architektur« 
eines mimischen Kunstwerks wird solche Vielfältigkeit aufzuweisen 
haben. Die Struktur eines mehrstrophigen Gedichtes, eines variierend 
wiederholenden Rankenwerks, oder auch ein der musikalischen Fuge 
ähnlicher Verlauf ist gleicherweise, und sogar zugleich für das Kunst- 
werk mimischer Darstellung sinngemäß und daher zugehörig. 

Es mag nun versucht werden, an der Hand der Schilderung des 
Ablaufes eines solchen, soweit das eben mit Worten möglich ist, in 
oben angedeutetem Sinne die reine Form der Ornamentik, wo sie aus 
dem Gefüge der Ausdrucksbewegungen deutlich zutage tritt, aufzuzeigen 
und damit vielleicht am ehesten der Gefahr, die eine trockene Aufzählung 
allein mit sich brächte, zu begegnen. 

Folgendes Thema liege etwa als Träger des Ausdrucks und der 
formalen Entwicklung des Ganzen zugrunde: Harlekin, nach einer 
rauschenden Festlichkeit sich selbst überlassen, durchlebt noch einmal 
in der Erinnerung das soeben Vergangene, bis die Sehnsucht nach 
Ruhe alle Bewegung, äußere und innere, verklingen läßt. Bei der Durch- 
führung ergibt sich für diesen Empfindungsinhalt sogleich eine straffe 
Form des allgemeinen Ablaufes: eine Art Triptychon oder ein drei- 
strophiges Gedicht, mit einem bedeutsamen Mittelteil und zwei Seiten- 
stücken, beziehungsweise einer einleitenden und einer abschließenden 
Strophe. — Das mimische Spiel hebt an mit dem deutlichen Ausdruck 
der Ab- und Entspannung, wie sie wohl einer voraufgegangenen 
heiter-übermütigen Anspannung aller Kräfte folgen mag. Noch aber 
läßt die Erregung in allen Gliedern ein Zuruhekommen hicht zu. Dieser 
Widerstreit führt im weiteren Verlaufe zu einem letzten — Durchbruch 
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voller Erlebniskraft (Mittelteil), indem der anfangs lässig Dasitzende 
aufspringt und seine innere Bewegung, mit leise dämpfendem melancho- 
lischen Anflug — durch die immer noch beherrschten Glieder seines 
Körpers ausströmen läßt. Im letzten Teil meldet sich wiederum, und 
diesmal energischer, das Bedürfnis nach Ruhe. Ein mattes Sich-wehren 
noch, — und Harlekin sinkt kapitulierend in seinen Sitz zurück. 

So entsteht, man kann beinahe sagen: zwangsläufig, aus dem ge- 
gebenen Inhalt eine deutliche tektonische Grundform, in der ein domi- 
nierendes Mittelstück von zwei schon rein inhaltlich im Verhältnis der 
Symmetrie stehenden Seitenteilen flankiert erscheint. Rein äußerlich 
wird der Mittelsatz durch die Beteiligung auch der Beine an der Be- 
wegung hervorgehoben, während die sitzend gemimten Seitenstücke 
von selbst sich dem Ganzen bescheiden unterordnen. Diese Symmetrie 
wird aber auch in der Durchführung der Einzelheiten wiederkehren. 
Zu Anfang und zu Ende wird in lässigem Schwung die ornamentale 
Bewegung überwiegen, wie sie als Anklang an Empfundenes von 
selbst aus den Gliedern, besonders den Händen und Armen fließt; im 
Hauptteil jedoch mag wohl, besonders am Höhepunkt des Spieles, die 
reine Ausdrucksbewegung, von den letzten Kräften noch ganz durch- 
seelt, sich selbst vergessend — also auch in dem Vollgehalt des Ge- 
fühls — zum Durchbruch kommen. 

Dieses Beispiel macht auch eine Tatsache deutlich, auf die wir in 
diesem Zusammenhang noch hinweisen möchten, weil sie ein Licht 
wirft auf die Beziehungen zwischen ornamentaler Form und Ausdrucks- 
form, die beide in ihrer Reinheit eine Polarität darstellen. Jede künst- 
lerische Form läßt ein gewisses Höchstmaß der Füllung zu. Je nach- 
dem ihr Rhythmus vom Unbewußten her oder vom Willen bestimmt 
wird, entsteht die reine Ausdrucksform oder das Ornament. In dem 
Maße, als die seelische Kraft versiegt, wird der Wille zur reinen Form 
sich durchsetzen. Beide können nicht in voller Intensität nebenein- 
ander bestehen; denn sie schließen als Pole einander aus; wohl aber 
können sie, ineinandergreifend, sich begegnend so ergänzen, daß der 
Gesamtbedarf einer Form, damit sie als künstlerisch vollwertig em- 
pfunden werde, von beiden, sowohl vom inneren Formtrieb als auch 
vom äußeren Formwillen, bestritten wird. Ja, man kann wohl sagen, 
daß nur eine solche »Erfüllung« einer Form in dem Empfangenden 
das Gefühl des reinen Kunstwerks auszulösen vermag. 

(Ehlotzky.) 
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Il. 
Hofmannsthal und die Antike. 


Von 


Lilli Hagelberg. 


Immer ist die Antike ein Spiegel gewesen, in dem jede Zeit ihr 
Wesen schauen konnte. Was die Gelehrtenpoesie des 17. Jahrhunderts, 
was Öoethe, was Nietzsche im griechischen Wesen sahen und erkann- 
ten, hat uns zwar nichts Gültiges ausgesagt über die Welt, die hier 
immer wieder neu angeschaut wurde, desto mehr aber über die, welche 
diese Welt anschauten. 

Wenn wir Hofmannsthals Verhältnis zur Antike zum Gegenstand 
unsrer Betrachtung machen, so nehmen wir ihn hier nicht als Einzel- 
erscheinung. Er ist für uns der Vertreter einer Epoche. Wenn er ein- 
mal vom Dichter als unerläßliche Leistung »die Synthese des Inhalts 
seiner Zeit« fordert, so hat er selbst diese Aufgabe erfüllt. Er hat die 
»Summe einer Epoche« gezogen. Das Weltgefühl einer bestimmten 
Zeitspanne ist restlos in ihm zum Ausdruck gelangt. In diesem Sinne 
möchten wir sein Verhältnis zur Antike untersuchen, um in diesem 
ewigen Spiegel das Wesen der Zeit zu erkennen, die er verkörpert. 

Wir schließen aus unsrer Untersuchung Hofmannsthals theoretische 
Bemerkungen über die Antike aus. In ihnen ist keine andre Einheit als 
die eines geschmackvollen Kenners. Der Standpunkt des Betrachtens 
wechselt je nach dem Objekt des Betrachteten. Es wird keine einheitliche 
Idee von Griechentum aufgestellt, sondern andere Worte charakterisieren 
die Tragödie der klassischen Zeit, andere späte Gedichte der Anthologie. 
Und wenn — wie in der Vorrede zu Ludwig von Hofmanns »Tänzen« — 
eine Definition von griechischer Wesenheit versucht wird, so muß man 
sich hüten, diese als bindend für den Verfasser zu betrachten. Denn 
auch hier gewinnt er eben diese Darlegung griechischen Wesens aus 
der Eigenart seines Objekts, durch das Medium dieser deutschen Maler- 
seele hindurch. Wenn er hier griechische Wesenheit bezeichnet als »eine 
Wollust des Daseins, der ihre Schwere genommen ist«e oder wenn er 
im »Gespräch über Gedichte« die plastische Formung antiker Gedichte, 
die dem Bilden getriebener Gefäße verwandt ist, einer Dichtung der 
»Sehnenden, Schweifenden« entgegenhält, so haben wir es hier zu tun 
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mit Urteilen, die von der Oberfläche einer ästhetischen Betrachtung 
kommen und für den, der sie ausspricht, nicht bindend sind. Diese 
Kennzeichen griechischen Wesens, die Wollust des Daseins ohne 
Schwere, die plastische Formung aller Dinge sind Züge, die Hofmanns- 
thal als Historiker kennt und schätzt. Keineswegs aber sind dies die 
Seiten des Griechentums, die von ihm als Wesenheit erlebt und wieder- 
geboren worden sind, sondern wir werden zu dem entgegengesetzten 
Resultat gelangen. 

In der Gestaltung griechischer Stoffe hat er von allem abgesehen, 
was er als geschmackvoller Kenner und Genießer sonst über die Antike 
wußte und hat aus antiken Stoffen etwas geschaffen, das ihm notwen- 
dig und entsprechend war. Nur hier finden wir darum ein Spannungs- 
verhältnis zwischen der Antike und ihm, aus dem heraus sich Wesen- 
haftes aussagen läßt. Es soll hier davon abgesehen werden, ob ihn 
ein ursprüngliches Gefühl zur Antike trieb, oder ob, wie Hladny!) 
meint, »ihn das ÖGriechentum an und für sich nicht interessiert, son- 
dern allein die alten Motive, die er dann ganz und gar in seinen 
Welten ansiedelt, und die ihm das Griechentum gerade so wie jede 
andere Kultur liefert. Dies soll hier nicht untersucht werden, denn 
darauf kommt es letzten Endes nicht an. Hofmannsthal hat griechische 
Tragödien um- und nachgedichtet. So sind Urbild und Umdichtung 
zu vergleichen, nicht im Sinne einer Wertung, sondern zur Erkenntnis 
der Eigenart und des Wesens beider. 

Was für ein Griechentum Hofmannsthal hier — unabhängig von 
seinen theoretischen Erkenntnissen über die Antike — gestaltet hat, 
wird entscheidend sein. 


I. Der Individualitätsbegriff. 
1 


Wir betrachten, wie dieselbe Gestalt sich in der Antike und bei 
Hofmannsthal darstellt. 

Kiytaimestra erscheint bei Sophokles und Hofmannsthal im gleichen 
Punkte ihres Geschicks. Ihre Lage ist diese: sie hat vor Jahren den 
Gatten erschlagen und teilt nun Thron und Lager mit dem Mörder. 
Der Sohn ist von ihr verbannt als der gefürchtete Rächer, die Tochter, 
die lebendige lodernde Erinnerung der vergangenen Schuld, wird von 
ihr mißhandelt und geschmäht. Äußerlich im Vollbesitz ihrer Macht, 
steht sie unmittelbar vor dem Umschwung, der sie straft und fällt. 
Wie steht sie in ihrem schuldvoll verketteten Leben? 


') F. Hladny, Hofmannsthals Griechenstücke. Programm Leoben 1910/12. 
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Die Kliytaimestra des Sophokles — sehr anders als die königliche 
Verbrecherin des Aischylos — hat den Gatten ermordet, weil »die 
Überredung des schlechten Mannes« sie zog (El. 561/62); triebhaft 
geleitet von Haß gegen den Gemahl und Begierde zum Verführer. 
Ihr Gewissen, leibhaft verkörpert in Elektra, beunruhigt sie zunehmend, 
hat aber ihre sehr einfache Stellung zu Menschen und Dingen nicht 
verändert, sondern befestigt: sie liebt Aegisth, sie haßt Agamemnon, 
hie Freund, hie Feind. Sie hat die Tat nun einmal getan, bekennt 
sich offen, ja schamlos zu ihr (526/27), möchte aber nun den unan- 
genehmen Folgen entgehn und sucht in ihrem Bewußtsein Auswege 
(wie etwa wenn sie 526 ff. versucht, ihre Mordtat als Werk der Dike 
hinzustellen und das wahre Motiv des Gattenmords durch beleidigte 
Mutterliebe ersetzt). Ohne inneren Widerspruch kann sie in einem 
Augenblick die Götter mit argen Zynismen schmähn (543) und im 
nächsten, wenn sie sie braucht, sich betend an sie wenden mit der 
Bitte, ihr gegen ihre Feinde zu helfen (637/559). Zügellos äußert sich 
ihre Freude über Orests Tod; das hindert sie jedoch nicht, mitten in 
ihrem Jubel einem jäh aufwallenden Rest von mütterlicher Empfindung 
Ausdruck zu geben (766/768). All dies ist nebeneinander in ihr, gleich 
stark und ganz gewiß echt. Sieist ohne Problematik und ohne inneren 
Konflikt; so wie sie ist: unköniglich, triebhaft lebendig ist sie mit 
klaren einfachen Strichen umrissen. 

Ist das Bewußtsein der Sophokleischen Kiytaimestra!) dumpf und 
gebunden, so das der Hofmannsthalschen überwach. Sie weiß von 
sich; sie weiß so viel von sich, daß sie in Gefahr ist, die Grenzen 
ihrer Individualität zu zerstören. Dieses überwache Bewußtsein, dieser 
stete Vorgang des Denkens, Zerdenkens hat alles angefressen und frag- 
würdig gemacht. 

»Was die Wahrheit ist, 
das bringt kein Mensch heraus — 
geht denn nicht alles 


vor unsern Augen über und verwandelt 
sich wie ein Nebel?« 


Alles ist taumelnde Bewegung, Übergehen, Hinüberfließen; es ist nir- 
gends ein fester Punkt. Für sie ist kein Gut noch Böse, keine Liebe 
und kein Haß. Sie liebt Aegisth nicht, sie haßt Agamemnon nicht. 
»Wenn mir dein Vater heute 
entgegenkäme ... 


ich könnte zärtlich zu ihm sein und weinen 
wie wenn zwei alle Freunde sich begegnen.« 


') Wir behalten die griechische Namensform der Klarheit halber hier auch für 
die Hofmannsthalsche Heldin bei. 


HOFMANNSTHAL UND DIE ANTIKE. 2 
Elektras Antwort: »Gräßlich, sie redet von dem Mord, als wär’s ein 
Zank vorm Nachtmahl!« trifft ganz das Richtige. Kiytaimestras Be- 
wußtsein macht wirklich keinen Unterschied. Alles ist gleich wichtig, 
gleich unwichtig in seiner Relativität. Eine Gottheit ist von dieser Welt 
notwendig ausgeschlossen. Es ist ganz folgerichtig von Hofmanns- 
thal, daß er die äußerliche Religiosität der Sophokleischen Klytaimestra 
hier durch einen Fetisch- und Dämonenglauben ersetzt, der ethisch 
nicht verpflichtet und offen läßt, aus welchen unbekannten Bezirken 
vielleicht eine Hilfe kommen mag. 

Einzig die Kraft einer übermenschlichen Persönlichkeit vermöchte 
eine solche Welt ohne Gott und Gesetz zusammenzuhalten. Dieses 
Ich aber ist angenagt von der Zerstörung. Kiytaimestra war vielleicht 
einmal eine Göttin. Elektra schildert sie als einen »Koloß mit ehernen 
Händen« und vergleicht sie in ihrer elementaren Gewalt mit dem Meer, 
das ihr »ein Leben, einen Vater und Geschwister ausgespien und hinab- 
geschlungen« hat. Jetzt aber ist dieses Ich so zerfallen, daß es den 
Zusammenhang mit seinem früheren Sein verloren hat und die Taten, 
die es einst getan hat, ihm fraglich werden als seine Taten. 


»Und wir selber, wir! 

und unsre Taten! Taten! Wir und Taten! 

Was das für Worte sind! Bin ich denn noch, 

die es getan? und wenn! getan! getan! 

.... Erst war’s vorher, 

dann war’s vorbei ... . dazwischen hab’ ich nichts 

getan.« 
Dieses geistige Schwindelgefühl steigert sich schließlich bis zum Zwei- 
fel an der eignen Existenz. 


»Dann schwindelts mich, 

ich weiß auf einmal nicht mehr, wer ich bin, und das ist 

das Grauen, das heißt mit lebendigem Leib 

ins Chaos sinken.« 
Die Icheinheit hat sich hier gelöst bis an die Grenze des Wahnsinns, 
der ja Aufhebung der Identität ist. Das einzige, was diese Gestalt zu- 
sammenhält und verhindert, daß sie ins Chaos zerstiebt, ist die Angst. 
Es ist hier die innerste Form von tragischer Gerechtigkeit aufweisbar: 
die Macht, die als Angst Klytaimestras Wesen bindet und zusammen- 
hält, ist eben das absolute Gesetz von Schuld und Strafe, das ihr Be- 
wußtsein verleugnet. Sie würde zergehen, nicht mehr sein, wenn 
dieses Absolute nicht wäre und ihr Ich zusammenhielte. Aber eben 
dieses Gehaltenwerden durch die Absolutheit ist eine solche Qual, 
daß »jedes Glied an ihr nach dem Tode lechzt«. 

Das Wesen der Hofmannsthalschen Klytaimestra ist nicht Gestalt, 

sondern Auflösung. Konturen sind nicht gezogen. Alle Grenzen fließen 
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und verwischen sich. War die griechische Figur sicher ruhend in sich, 
so ist diese in Gefahr, sich in Chaos aufzulösen. Sie teilt dieses innere 
Schicksal mit einer Reihe anderer Gestalten, die bedroht sind durch 
dieselbe Gefahr. Aber im Gegensatz zu ihr suchen diese Menschen 
noch eine Rettung; ihr ganzes Wesen ist ein Schrei nach dem Ab- 
soluten, daran sie sich klammern können. So ist Chrysothemis, die 
Tochter der Klytaimestra, ihrer Mutter im Innersten verwandt. Sie fühlt 
die Anlage der Mutter im Keim. 

»Mein Kopf ist immer wüst, 

ich kann von heut 

auf morgen nichts behalten . 

ich möchte beten, daß ein Gott ein Licht 

mir in der Brust anstecke, daß ich mich 

in mir kann wiederfinden.« 
Ihre leidenschaftliche Sehnsucht nach einem » Weiberschicksal« ist mehr 
und noch anderes als natürliches Verlangen. Sie fühlt die sie ständig 
umlauernde Gefahr der Auflösung, und ihr Schrei nach Leben ist die 
verzweifelte Begier, sich in etwas Festes zu retten, in Grenzen und 
Bindungen, die sie vor dem Zerstieben bewahren. 

Der Kreon in »Ödipus und die Sphinx« entstammt derselben Luft. 
Ihm, dem »ungeborenen Schattenbild eines Königs« werden alle Dinge 
zu Schattenbildern. Innerlich abbröckelnd und zerfallend, sucht er nach 
Kräften, die ihn aus dem Schattenbild eines Königs zum König machen. 
Umsonst; er beschwört den Magier, ihm einen festen Punkt, ein Ab- 
solutes zu geben. 

»Wenn du dran stürbest, reiß mir aus der Nacht 

ein Ding hervor, dran ich mich klammern kann; 

ein Ding, und wär es eine Qual.« 
Er weiß, daß er dann gerettet ist, wenn er diesen einen festen Punkt 
gewonnen hat. »Dann bin ich König, Magier!« Aber dieser verzweifelte 
Schrei verhallt unerhört. 

Wie dieser Gifthauch des Nichts jeden dieser Menschen zum min- 
desten streift, zeigt die Gestalt von Kreons Knaben-Schwertträger. Kreon 
hatte dem Begeisterten, Opferbereiten die Worte hingeworfen: »Man 
kann sich auch mit Taten schminken.« Das bedeutet: Taten sind nicht 
immer der notwendige Ausdruck eines Müssens, sondern sie können 
willkürlich, aufgesetzt und erlogen sein; ohne inneren Zusammenhang 
mit dem Täter. In diesem Satz liegt die ganze Weltauffassung Kreons, 
der an keinen notwendigen Zusammenhang, an nichts Absolutes mehr 
glaubt. Dem Knaben fallen diese Worte ein, als er im Begriff ist, für 
seinen Herrn in den Tod zu gehen. 


»Man kann sich auch mit Taten schminken. Gräßlich, 
daß mir das einfällt. Fort, das ist ein Wirbel, 


HOFMANNSTHAL UND DIE ANTIKE. 23 


der mich nicht packen darf. Ich muß mich haben; 

jetzt darf ich schnell mich geben.« 
Er fühlt, daß dieser Wirbel eine Gefahr ist, ihm sein Ich zu entwinden. 
Er tötet sich schnell, solange er sich noch hat und entflieht jener Oe- 
fahr durch den Tod. 

Wenn all diesen Gestalten im Gegensatz zu den antiken ein Zer- 
fließen ihrer Konturen, eine Gefahr der Auflösung gemeinsam ist, so 
könnte es scheinen, als seien die Beispiele allzu willkürlich gewählt; 
tatsächlich ist auch die Auflösung der Icheinheit in Klytaimestra und 
Kreon von allen Hofmannsthalschen Gestalten am weitesten fortge- 
schritten. Wir betrachten daher eine Gestalt, die im Gegensatz zu 
diesen von einem Zerfließen, einer Labilität ihrer Seele am weitesten 
entfernt scheint: Elektra. 

Hofmannsthal hat das Sophokleische Thema: heilige Rache als 
einziger Lebensinhalt als solches übernommen. Wir verfolgen kurz 
die Haltung der Hauptgestalt in beiden Dramen. — Bei Sophokles wie 
bei Hofmannsthal tritt Elektra allein auf und enthüllt ihr Inneres. Bei 
Sophokles klagt sie in Iyrischen Versmaßen (86-250) um den Vater, 
um das eigene Geschick. Sie ruft die Götter an und bittet sie um 
die Rückkehr des Bruders und um ihren Beistand zur Rache. Der 
Grundton ist vollkommen Iyrisch. Sie ergießt sich, schmilzt fast hin 
in ihren Versen. Sie läßt sich frei ausströmen in mannigfachen Kla- 
gen. Der Ruf nach Rache ist nicht .der einzige, nicht einmal der be- 
‚herrschende Ton, er ist einer von mehreren. Die rührende Klage und 
die Sehnsucht nach Orest sind ebenso laut. Schon hier im Anfang 
des Dramas bekennt sie ihr verzweifeltes Ermatten (119/20): 

»Denn nicht mehr allein vermag ich standzuhalten 

der erdrückenden Last des Schmerzes.« 
Die Hofmannsthalsche Elektra spricht nicht in !yrischen Maßen, son- 
dern in Jamben, in langen Satzperioden, die sich mehrmals über 20 
Zeilen erstrecken und einerseits durch diese atemlose Länge, anderer- 
seits durch Enjambement spannen und steigern bis zu dem Doppel- 
punkt, der das dramatische Ziel der drängenden Sätze bildet. Hier ist 
nicht breites Ausströmen, sondern Anspannung. Hier werden nicht 
verschiedene Töne durcheinander verwebt, sondern hier ist ein ein- 
ziger Ton, dieser aber anschwellend und durchgehalten bis zum Schluß. 
Hier ist keine Sehnsucht nach dem Tode, kein menschlich mädchen- 
haftes Leid, hier ist ekstatisch gesteigerte Rachgier, die Visionen aus 
sich erzeugt; daneben nichts. Im Gegensatz zum Ermatten der Sopho- 
kleischen Elektra ist hier äußerste Anspannung. 

Im Mittelpunkt des Dramas steht übereinstimmend die Szene 
Elektra-Kiytaimestra, die mit dem völligen Sieg Elektras endet. — Bei 
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Sophokles ist Kiytaimestra Zeugin der .Wirkung der Todesnachricht 
auf Elektra. Elektra, die soeben aus dem leidenschaftlichen Gespräch 
mit ihrer Mutter als Siegerin hervorgegangen ist, bricht in Verzweif- 
lung zusammen. Sie schämt sich nicht, ihre ganze Vernichtung ein- 
zugestehen (794/96) und den Sieg der Gegnerin anzuerkennen. Ge- 
nau so natürlich und selbstverständlich quillt diese Lebensäußerung 
aus ihr hervor wie kurz zuvor der grausame Triumph und die harte 
Freude der Rache. Im darauf folgenden Wechselgesang mit dem Chor 
strömt sie ihre ganze Verzweiflung aus und will nur noch sterben 
(804/70). — Hofmannsthal hat Klytaimestra nicht zur Zeugin der Wirkung 
der Todesnachricht auf Elektra gemacht. Doch bricht diese Elektra 
keinen Augenblick zusammen. Bei ihr setzt die leidenschaftliche Span- 
nung des rachsüchtigen Hasses nie aus. Sie atmet nie auf; sie er- 
mattet nie: als die Sophokleische Elektra auf die Kunde von Orests 
Tod in einem wunderbaren Gesang ihren Gefühlen erliegt und mit 
dem Wunsch zu sterben endet, springt aus dieser Elektra der Ent- 
schluß heraus, die Tat nun selber zu tun, und sie geht, das Beil aus- 
zugraben. — Den stärksten Kontrast aber bildet die Erkennungsszene 
in beiden Dramen. Nachdem bei Sophokles Elektra den Bruder er- 
kannt hat — sie erkennt ihn von selbst ohne Hilfe eines Dritten — 
löst sich, schon bezeichnet durch das Iyrische Maß, alle herbe Bitter- 
keit und Qual ihres Lebens in der Seligkeit des Wiederfindens. — Die 
Elektra Hofmannsthals erkennt den Bruder nicht. Erst als der alte 
Diener vor ihm niederstürzt, stutzt sie. Zu erkennen gibt er sich dann 
selbst. Um ihn zu erkennen, um aus sich selbst heraus den lösenden, 
erlösenden Schritt zu tun, ist Elektra zu verkrampft, zu verzerrt in der 
einen Richtung ihres Wollens. Sie löst sich nicht in dem Glück des 
Wiedersehens. Sie begrüßt in ihm nicht den Bruder, nur den Rächer. 

Jede Lebensäußerung der Sophokleischen Elektra ist organisch und 
selbstverständlich. Sie hat die ganze Weite eines lebendigen Wesens. 
Neben den Aufschwüngen stehen bei ihr die Ermattungen, neben der 
Anspannung die Entspannung. Sie läßt sich frei hinströmen und er- 
füllt ihre Aufgabe, ohne sich dabei überspannen oder verzerren zu 
müssen. Als beim Wiedersehen mit dem Bruder ihr Gefühl die Pflicht 
übertönt, empfindet sie das nicht als Untreue gegen sich selbst. Sie 
kann sich nicht verlieren, denn sie ruht ganz sicher in sich. Sie ist 
zu vergleichen mit einer Pflanze, die, aus nährendem Mutterboden auf- 
gestiegen, mit organischer Notwendigkeit sich entfaltet nach den Ge- 
setzen ihres Seins. 

Die Haltung der Hofmannsthalschen Elektra hingegen ist Krampf, 
das heißt eine über die Kraft gehende Haltung, die gewaltsam fest- 
gehalten und darum verzerrt wird. Darum ist eine Lösung, eine Ent- 
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spannung an keiner Stelle möglich. Denn diese Elektra würde sofort 
sich selbst verlieren, wenn der Krampf sich auch nur einen Augen- 
blick lockerte. Auch der Schluß ist nicht die Lösung, sondern der 
Zusammenbruch. Im Gegensatz zu Sophokles’ Elektra ist sie vergleich- 
bar mit einem Gebilde der anorganischen Welt, etwa einer Rakete, die 
nicht nach Gesetzen, sondern durch einen dämonischen Willen, von 
keinem nährenden Mutterboden gestützt und gespeist, emporschießt 
und dann in sich zusammenstürzt. 

Wir fassen zusammen: die Lebenshaltung, die wir hier bei der 
Hofmannsthalschen Elektra sehen: der Krampf, ist das Gegenstück zu 
der Haltung seiner Klytaimestra: dem Zerfließen. Im Grunde sind beide 
dasselbe. Dieselbe Gefahr, die Kiytaimestra bedroht, umlauert auch 
Elektra. Sie hat sich leidenschaftlich auf dies eine Absolute geworfen 
und hält es fest bis zum Zusammenbruch, weil sie mit diesem krampf- 
haften Umklammern zugleich die Grenzen ihres Ich zusammenhält. 
Gegenüber der griechischen Gestalt, das heißt einer umgrenzten, in 
sich ruhenden Individualität ist hier Ungestalt: Menschen, die ständig 
fürchten müssen, ihr Ich an das Chaos zu verlieren und die sich da- 
gegen nur schützen können durch krampfhafte Übersteigerung ihrer 
Kräfte. 


2. 


Der gewonnene Gegensatz wird sich noch deutlicher zeigen, wenn 
die Beziehungen der dramatischen Personen zueinander untersucht 
werden. Das Verhalten der beiden Elektren zu ihrer Umgebung ist 
grundverschieden. Die Sophokleische schmilzt vor dem Chor dahin 
in ihrem Schmerz und singt: »Laßt mich so mich verirren in meinem 
Schmerz, weh, ich fleh euch an!« (V. 135.) Die Elektra Hofmannsthals 
stößt in derselben Lage die Mägde fort mit den Worten: »Schmeißfliegen, 
fort! Sitzt nicht auf meinen Wunden! ... Ihr sollt das Süße nicht 
.... abweiden von der Qual!« Die eine darf sich ruhig hingeben und 
ergießen. Das Ihre bleibt ihr auch bei der Berührung mit anderen. 
Die andere kann sich nur wahren, indem sie sich wehrt. Das selbst- 
verständliche Insichruhen einer griechischen Gestalt schließt aus, daß 
sie von anderen wesentlich beirrt werden kann. Die Grenzen zwischen 
dem eigenen und dem fremden Ich sind unüberschreitbar. Die Men- 
schenbeziehung des modernen Dichters ruht auf ganz anderer Grund- 
lage. So heftige Abwehr läßt vermuten, daß bei der Berührung mit 
anderen das Eigenste in Gefahr gerät. Hier ist nicht ein Ich durch 
selbstverständliche Schranken gegen jedes andere Ich abgegrenzt, son- 
dern aufs höchste beirrbar und zu gefährden durch das andere. Diese 
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Beirrbarkeit verleiht dem Menschen eine Macht über andere, die der 
Antike fremd ist. Ein Beispiel bietet die zweite Szene zwischen Chryso- 
themis und Elektra in beiden Dramen. Chrysothemis soll gewonnen 
werden für den Mordplan. Wie spielt sich das ab? — Bei Sophokles 
(1021-57) hat das Gespräch die Form einer Stichomythie. Haupt- 
sätze von je einer Zeile stehen sich gegenüber, abgeschlossen, mit 
gleicher Schwere. Ein Gleichgewicht zwischen den Streitenden ist 
damit gegeben. Bei Hofmannsthal spricht Chrysothemis ein Wort, 
höchstens wenige Worte. Elektra antwortet mit etwa zehnmal so 
viel Worten. In diesem äußerlichen Verhältnis der Sprechenden liegt 
bereits der Kern des Unterschiedes. Die letzte Konsequenz dieses 
Dialogs mit völlig ungleich verteiltem Gewicht ist: 

Chrysothemis: (sprachlos) — — — 

Elektra: »Schweig still, zu sprechen ist nichts.« 

Statt der rhythmisch gleichwertigen Hauptsätze, die die Schwestern bei 
Sophokles wechseln, ist das, was Chrysothemis spricht, nie eine rhyth- 
misch geschlossene Einheit, sondern ihre Worte sind Teile eines Metrons, 
das jedesmal erst von Elektra abgeschlossen oder angefangen wird. Der 
Inhalt entspricht der Form: bei Sophokles tauschen gleichberechtigte 
nebeneinanderstehende Menschen Gründe aus. Bei Hofmannsthal sucht 
der stärkere Mensch den schwächeren zu vergewaltigen. Dies geschieht, 
indem Elektra jedes hingeworfene Wort der Schwester aufgreift und 
in ihrem Sinne umdeutet. Diesem inneren Vorgang der Umklammerung 
und Vergewaltigung kann Chrysothemis unmöglich (wie bei Sopho- 
kles) Argumente entgegenstellen. Sie wird ja auch nicht mit Argumenten 
angegriffen, sondern mit der auf sie eindringenden überlegenen Persön- 
lichkeit der Schwester. Das dreimal wiederholte »laß mich« der Chryso- 
themis und das folgende ebenfalls dreimal ausgestoßene »ich kann 
nicht« ist die einzig entsprechende Antwort. 

Hat Elektra mit dieser Art des Kampfes schon die Grenze über- 
schritten, die in der Antike unüberschreitbar zwischen Ich und Du 
gezogen ist, so überschreitet sie im weiteren Verlauf der Szene diese 
Grenze noch weiter und noch anders. Nachdem die eine Form des 
Übergriffs in die Seele der Schwester, die Vergewaltigung, versagt hat, 
versucht sie es mit einer zweiten: der Verführung. Die Art, wie diese 
Verführung unternommen wird, setzt ein Etwas voraus, das die Antike 
nicht kannte: die Einfühlung. Die Möglichkeit, in einen anderen hinein- 
oder gar überzugehen, bestand für den griechischen Menschen nicht 
und ist der grundlegende Unterschied zwischen ihm und der Menschen- 
beziehung der Modernen. Bei Sophokles spricht jede einzig und allein 
von ihrem Standpunkt aus, unfähig, sich in den andern zu versetzen. 
(Auch dies ist schon in der Form gegeben; jede spricht einen Trimeter, 
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hinter dem ein Punkt steht.) Freilich versucht jede, die andere zu 
überzeugen, aber immer nur von sich aus, mit den Argumenten, die 
für sie selbst gültig wären. So verspricht Elektra ihrer Schwester als 
Lohn für die vollbrachte Tat unsterblichen Ruhm; einen Lohn, der für 
sie selbst lockend wäre, ihrer unheroischen Schwester aber vollkommen 
gleichgültig ist. Und umgekehrt, wenn Chrysothemis Elektra von der 
Tat abbringen will, so spricht sie ihr von den schlimmen Folgen, die 
wiederum der Schwester so gleichgültig sind wie ihr der Ruhm. Eine 
Einwirkung der einen auf die andere ist nicht möglich, denn sie er- 
reichen sich überhaupt gar nicht. In Abwehr und Unbegreifen stehen 
sie sich gegenüber, jede unlösbar gebunden in sich selbst. Ihr ganzes 
Gespräch ist ein Aneinandervorbeireden: jede Stimme kommt aus Ein- 
samkeit und verhallt in Einsamkeit, sie vermögen sich nicht zu ver- 
nehmen. 

Wie anders bei Hofmannsthal! Elektra sagt von all dem, was 
für sie selber bewegend wäre, nicht ein Wort. In der Szene der 
eigentlichen Überredung macht sie nichts von Toten- und Rache- 
pflicht geltend. Dieses Sophokleische Motiv, wie auch das des Ruh- 
mes hat sie fallen lassen; in einem Ineinandergreifen der Seelen, das 
der Antike durchaus fremd ist, wühlt sie sich ein in das Innerste 
ihrer Gegnerin und zerrt deren Geheimstes ans Licht. Während sie 
in der ersten Szene mit der Schwester deren Wünsche hart und kalt 
abgewiesen hat, weiß, begreift und schildert sie sie jetzt mit einer 
glühenden Lebendigkeit, die Chrysothemis erschauern läßt. Soweit 
denkt sie sich in die Schwester hinein, daß von ihr aus sogar das 
begreiflich wird, was es für sie selbst niemals zu geben scheint: das 
Bedürfnis nach Lösung, nach Entspannung. 

»Und wenn auf einmal auf dem nackten Schoß 
dir ein Lebendiges liegt, erschreckend fast, 

so heb’ ich dir’s empor, so hoch! damit 

sein Lächeln hoch von oben in die tiefsten, 
geheimsten Klüfte deiner Seele fällt 

und dort das letzte, eisig Gräßliche 

vor dieser Sonne schmilzt und dw’s in helle 
Tränen ausweinen kannst.« 

Sie entäußert sich ihres eigenen Selbst, um in die Schwester hinein 
zu kriechen, sich in sie zu verwühlen und sie von da aus zu be- 
zwingen. 

Denselben grundlegenden Unterschied finden wir in der Kiytai- 
mestra-Szene. 

Die wilden Kränkungen, die die steigende Leidenschaft aus der 
Elektra des Sophokles herausreißt und mit denen sie die Mutter an- 
fällt, sind ganz und gar von den Forderungen und Maßen ihres eigenen 
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Wesens bestimmt. »Aber ich sage dir, daß du nicht mit Berechtigung 
meinen Vater getötet hast, sondern weil die Überredung des schlech- 
ten Mannes dich zog« (562) und »Hüte dich, ein Gesetz anderen auf- 
zuerlegen, nach dem du dir selber Leid und Reue auferlegen müß- 
teste (580/81), (»denn eben nach diesem Gesetz müßtest du vor allem 
sterben, da du getötet hast«, ergänzt Kaibel, Kommentar zu Elektra). 
Dies alles sind Argumente, für Elektra selbst so wuchtig und schla- 
gend, daß sie mit ihnen auch Klytaimestra niederzuschmettern meint. 
Von einem Hineindenken in die Seele der Mutter ist keine Spur vor- 
handen. Nichts was sie sagt, ist auf psychologische Wirkung bei 
Kiytaimestra berechnet, denn weder weiß sie, wie es in Kiytaimestra 
aussieht, noch interessiert es sie. Daß sie dennoch den Sieg erreicht 
und zwar einen vollständigen, liegt nicht etwa daran, daß es ihr ge- 
lungen ist, die Seele ihrer Mutter zu ergreifen und zu bezwingen, 
sondern daran, daß Klytaimestra den ungeheuren Anklagen gegenüber 
keine Rechtfertigung gelingt. Die Tatsache, daß der Chor, der die 
Sachlage kennt und beurteilen kann, der Szene beiwohnt, ist hier ent- 
scheidend?). | 

Die entsprechende Szene bei Hofmannsthal, in der nicht weniger 
als bei Sophokles der wilde Haß Elektras gegen die Mutter endlich 
in einem jähen Anfall ausbricht, enthält kaum eine Schmähung, nicht 
einen Vorwurf. Die Kampfmethode dieser Elektra ist eine völlig andere. 
Es geht hier auch nicht um einen moralischen Kampf. Erstens hört 
niemand zu und damit fällt schon ein wichtiges Moment der Recht- 
fertigung. Zweitens ist der Mord für Kliytaimestra nie eine moralische 
Frage gewesen. Da der Begriff »Schuld« für sie nicht vorhanden ist, 
würde Elektra ins Leere treffen, wenn sie ihr diese Schuld entgegen- 
schleudern wollte. Diese Elektra kennt ihre Gegnerin. Sie geht nicht 
gegen sie mit dem Rüstzeug ihrer eigenen leidenschaftlichen Maßstäbe 
vor, sondern sie holt alle ihre Waffen aus der Feindin selbst. Hell- 
sichtig gemacht durch den Haß wie ein anderer durch die Liebe, weiß 
sie, daß das einzige, was an dieser Frau noch lebt, die Angst ist. Und 
diese Angst macht sie zu ihrem Dolch. Wie ein Hund in die Ein- 
geweide des Hirsches verkrampft sie sich in das Innerste ihrer Fein- 
din. Das Letzte, was Kiytaimestra sich nicht einzugestehen wagt, 
zerrt sie hervor. Ja, sie tut nichts als dies: daß sie den Kern von 
Kiytaimestras Seele herauswühlt und real hinstellt als Vision. Denn 
alles, was sie schildert, ist in Kiytaimestra enthalten, und darum — durch 
das Lebendigmachen der eigenen schrecklichsten Träume — macht sie 
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Klytaimestra vor Grauen erstarren. Ja, es geht hier um mehr als die 
äußere Vernichtung. Mit den Worten »Erhängt ist dir die Seele in der 
selbstgedrehten Schlinge«, greift Elektra an der Mutter letztes Geheim- 
nis und verheißt ihr eine innere Vernichtung, die noch über die äußere 
an Entsetzen hinausgeht. 

Alle antiken Gestalten sind so fest in sich beschlossen, daß sie 
von ihren Nebenmenschen wie durch einen luftleeren Raum getrennt 
scheinen. In der Moderne ist dieser Raum lufterfüllt geworden und 
somit ein Leiter elektrischer Ströme, die von einem zum andern gehen. 
Dieser luftleere Raum ist es, der jede antike Gestalt umgibt und sie 
in eine ihr selbst nicht bewußte Einsamkeit stellt. 

Folge dieser Isolierung ist eine Distanz der menschlichen Be- 
ziehungen, die in keinem Drama seit Shakespeare mehr in diesem 
Sinn möglich war. 

Hofmannsthal hat das entgegengesetzte Prinzip bis zum äußersten 
herausgebildet. Seine Luft ist geladen mit elektrischen Schwingungen. 
Alle Distanz ist aufgehoben. Die Grenzen sind so fließend geworden, 
daß das Ein- und Übergehen in den anderen keine Schwierigkeiten macht. 
Konturen sind nicht gezogen. 

Wir fragen uns nun: dieses Hofmannsthalsche Ich, so fließend, 
daß es ständig bereit ist, sich zu vertauschen, so labil, daß es ständig 
in Gefahr ist, ins Leere zu stürzen, so unsicher in sich, daß es sich 
nur durch Krampf vor dem Chaos schützen kann: ist es noch ein 
Ich? Hofmannsthal hat auch darauf Antworten. »Zwar unser ‚Selbst‘! 
— Das Wort ist solch eine Metapher... Etwas begegnet sich in 
uns mit anderem. Wir sind nicht mehr als ein Taubenschlag.« 

Und dennoch scheint Hofmannsthal nicht einmal seinen letzten 
Individualitätsbegriff in seinen Gestalten verkörpert zu haben, sondern 
der Form des Dramas Zugeständnisse gemacht zu haben. »Der Mensch 
ist unendlich, die Puppe ist eng begrenzt. Zwischen Menschen fließt 
vieles herüber, hinüber; Puppen stehen scharf und reinlich gegen einan- 
der. Die dramatische Form ist immer zwischen beiden.« Oder »Charak- 
tere im Drama sind nichts als kontrapunktische Notwendigkeiten.« 

Es scheint also, daß diese Gestalten, so fließend sie uns vorkommen, 
immer noch gestalteter sind als es Hofmannsthals eigentlicher Über- 
zeugung vom Ich entspricht. Sie sind, um dramatisch existieren zu 
können, aus »kontrapunktischen Notwendigkeiten« der »Puppe an- 
genähert«. 

Dies aber ist seine Meinung von der Individualität: »Hier sind drei 
Menschen geschaffen. ... . Unbegreifliches Wort, unmögliches Wort! 
Wer umgrenzt einen Menschen? Denn eines Menschen Leben und 
eines Menschen Leib, wo ist die Grenze? Eines Menschen Leib und 
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der Natur Leben und Weben, wo ist die Grenze? Eines Menschen 
Leben, Denken, Fühlen und der anderen Menschen Leben, Denken, 
Fühlen, wo ist die Grenze? Ein Mensch und ein Gott, wo ist die 
Grenze? Alle Grenzen verwischt. Eines Menschen Leib ist nicht der 
Mensch. Eines Menschen Rede ist nicht der Mensch und sein Stumm- 
sein nicht. Sein Tun nicht, sein Leiden nicht, seine Lust nicht. Wohl 
aber sind sein Leib und sein Gott ineinander vermischt, sein Tun 
und sein Leiden und er und alle anderen. Diese alle sind unter- 
einander gemengt und alle Grenzen verwischt. Einen Menschen be- 
grenzen; einen Menschen schaffen! /nviduum ex ineffabile!« ‘) 

Zu untersuchen, welchem Weltgefühl dieser der Antike durchaus 
entgegengesetzte Individualitätsbegriff entstammt, ist unsere nächste 
Aufgabe. 


Il. Weltgefühl. 


Das Weltgefühl Hofmannsthals wird sich am klarsten zeigen, wenn 
wir untersuchen, wie sich diese Individuen zu einer überindividuellen 
Macht, dem Schicksal, verhalten. Wir vergleichen hierzu das freie 
Ödipusdrama Hofmannsthals »Ödipus und die Sphinx« mit dem, was 
sich in der griechischen Vorlage dazu fand ®). 

Der Ödipus des Sophokles erzählt, wie er auf dem unseligen 
Kreuzweg dazu kam, den fremden Mann zu erschlagen. In Gedanken 
vertieft, weicht Ödipus dem Reisezug nicht aus. Als ihn der Herold 
des Laios aus dem Weg zu drängen sucht, gibt er dem Herold im 
Zorn einen Stockschlag, nicht tötlich vorderhand. Erst als Laios ihn 
mit dem Triebstachel mitten auf den Kopf schlägt, übermannt ihn der 
Zorn, und er erschlägt Laios und dessen ganzes Gefolge (wie er meint). 
Der Hofmannsthalsche Ödipus erschlägt Laios fast aus Versehen. Erst 
als Laios ihn durch die Diener binden und mit nach Theben schleppen 
lassen will, schlägt er nach ihm. »Du Dämon gib Raum!« Er will 
ihn nur aus dem Weg haben und sich befreien, keinesfalls aber ihn 
töten. Der Schlag ist tötlich ohne seinen Willen. Auch das Gefolge 


') »Der begrabene Oott« von Hermann Stehr. Der Tag. 9. 4. 05. 

?) Eine direkte Vorlage gibt es nicht. C. Robert, Oidipous (Berlin 1915) nimmt an, 
daß im »Laios« des Aischylos die Ermordung des Laios, Besiegung der Sphinx und 
Vermählung mit der Mutter vorkam. Das Stück ist jedoch verloren gegangen. So 
hat Hofmannsthal keine andere Vorlage als das, was sich im Oedipus Rex über die 
Vorgeschichte findet. Seine Annäherung an Euripides — erst Euripides macht in 
seinem in Bruchstücken erhaltenen Ödipusdrama Kreon zum wahren Gegenspieler 
des Ödipus (vgl. Robert) — ist hier wie in der Elektra ohne Kenntnis der betreffen- 
den Euripidesstücke erfolgt. Umso bezeichnender ist die Begegnung Hofmannsthals 
mit dem jüngsten der griechischen Tragiker. 
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tötet er nicht. Im Gegenteil, er wendet sich zur Flucht, und die 
ihn Verfolgenden ertrinken. »Sie faßten mich noch und ertranken 
schon.e Während der Sophokleische Ödipus seine Taten tut, erleidet 
der Hofmannsthalsche die seinen. Sie geschehen an ihm. »Was war 
dies alles? Warum ist mir dies geschehen?« fragt Ödipus nach der Er- 
mordung des Laios. 

Der Sophokleische Ödipus erringt die Königin und die Krone 
Thebens dadurch, daß er das Rätsel der Sphinx löst. Der Hofmanns- 
thalsche Ödipus braucht das Rätsel nicht zu lösen. Als die Sphinx 
ihn erblickt, stürzt sie sich in den Abgrund. 

Dem Ödipus des Sophokles gehören seine Taten an, wenn sie 
auch eine übermenschliche Macht ihm auferlegt. (Mit »Taten« ist hier 
nur gemeint die jähe Tötung eines fremden Mannes, die Besiegung der 
Sphinx, nicht aber Vatermord und Mutterehe) An dem Hofmanns- 
thalschen Ödipus hängen seine Taten lose und zufällig. »Auch wenn 
durch diese Menschen etwas geschieht, haben sie es nicht getan«?). 
Man denkt an Kiytaimestra: »Taten! Wir und Taten!« Ödipus sagt 
auch nie von sich: ich tat das, sondern seine Worte »auf einmal er- 
schlugen meine Hände einen Mann«, oder »dies Wort erschlug 
ihn schon, den ganz lebendigen Lykos?« beides gesagt von Tot- 
schlägen, die er begangen hat, kennzeichnen, wie wenig er sich als 
Täter seiner Taten empfindet. 

Der Ödipus des Sophokles ist trotz seiner Bedingtheit durch den 
Orakelspruch in gewissem Sinne frei. Denn nachdem er das Opfer 
gebracht hat, Korinth zu entsagen, lebt er, als ob es den Orakelspruch 
nicht gäbe. Er fühlt nicht das stete drohende Verhängnis über sich, 
sondern sein hohes königliches Leben in Theben ist Zeichen seines 
Willens, sein Ich dem Schicksal entgegenzustellen. Hofmannsthals 
Ödipus ist ganz unfrei. Er fühlt sich den unbegreiflichen Mächten 
hilflos preisgegeben und glaubt im Grunde keinen Augenblick an 
seinen Sieg über sie. 

Das Schicksal des Sophokleischen Ödipus ist eine gestaltete Macht, 
die von außen wirkt und den Helden zerschmettert. Was ihm von 
dieser Macht geschieht, ist nicht in seinem Wesen vorgezeichnet, 
sondern trifft ihn völlig ahnungslos. Ein hoher königlicher Mensch 
wird gezwungen, Taten zu tun, die er selbst mit Entsetzen von sich 
weist. Das Schicksal bei Hofmannsthal ist ein namenloses Etwas. 
»Es« nennt Ödipus es zumeist. 

»So greift’s in uns... 
durch mein Wesen hindurch bahnt sich’s den Weg wie durch fließendes Wasser.« 


!) Hofmannsthal: Der neue Roman d’Annunzios. Die Zeit. 11.1. 96. 
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Dies Schicksal ist ebenso in ihm wie es um ihn ist, vielmehr: hier 
ist innen und außen überhaupt nicht gegeneinander abgesetzt. Ödipus 
fühlt in sich wie um sich die Macht des Chaos, die ihn zu den Taten 
reißt, vor denen ihm schaudert. »Da sind keine Schranken ... es 
waltet durch uns hindurch wie durch leeren Raum.« Der Orakel- 
spruch ist für den Ödipus des Sophokles die verderbende Wolke, die 
über seinem Haupte hängt und deren Entladung Vernichtung ist. Dieses 
Schicksal ist kein Teil von ihm, sondern die Gegenmacht, der zu unter- 
liegen den Zusammenbruch bedeutet. Der Orakelspruch ist für den 
Ödipus Hofmannsthals die Verkörperung des Chaos, von dem er sich 
ständig umlauert fühlt. Alle Dinge, die ihm hier geweissagt werden, 
‚sind in seinem Blut«, Vatermord wie Mutterehe, und so vermag er 
nicht zu kämpfen gegen ein Schicksal, das mit ihm eins ist. Der 
Ödipus des Sophokles, eine fest umrissene Individualität, steht kämp- 
fend und unterliegend der ebenso fest umrissenen Realität der Gott- 
heit gegenüber. Der Ödipus Hofmannsthals, ein losgerissenes Stück 
des Chaos, mit dem er kämpft, mischt sich mit ihm, rinnt in es hinüber, 
löst sich in ihm auf). 

Im Gegensatz zum griechischen Peras, das in Gestalten sondert, 
abteilt und begrenzt haben wir hier das Apeiron, das Gestaltlose, 
Fließende, Unbegrenzte, aus dem sich die Hofmannsthalschen Men- 
schen nicht loszulösen, nicht Gestalt zu werden vermögen. Sie bleiben 
ein losgerissener Fetzen Chaos, von allen Seiten gebunden, verbunden 
mit ihrem Ursprung. 

Wir haben im vorherigen Kapitel eine Form betrachtet, wie sich 
diese Menschen zu dem sie umlauernden Chaos verhalten: sie emp- 
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') Im Ödipus des Sophokles wird der tragische Schauer dadurch ausgelöst, daß 
ein mächtiger, herrlicher Mensch von den Oöttern zu nichts zermalmt wird. Diese 
Wirkung kommt eben dadurch zustande, daß Ödipus sicher, klar, ahnungslos ist. 
Desto erschütternder ist der Blitz, der ihn unvorbereitet vernichtet. Gerade so übt 
diese Tragödie am vorbildlichsten die kathartische Wirkung. Aristoteles preist sie 
als Muster einer Tragödie. Nach Bernays’ Erläuterung wird hier der Zuschauer, 
»nachdem im Mitleid das eigene Selbst zum Selbst der ganzen Menschheit erweitert 
worden ist, den furchtbar erhabenen Gesetzen des Alls von Angesicht zu AÄnge- 
sicht gegenübergestellt und dadurch von jener Furcht durchdrungen, welche als 
ekstatischer Schauder vor dem Allzugleich in höchster und ungetrübter Weise hedo- 
nisch ist.«e Dieser kathartische Prozeß wird von Hofmannsthal in den Helden hinein- 
genommen. Dieser Ödipus erweitert bereits »das eigene Selbst zum Selbst der 
ganzen Menschheit«e. Die Schranken, die durch den kathartischen Prozeß im Zu» 
schauer erweitert werden sollen, sind bei Odipus schon erweitert, ja fast gesprengt. 
Und ferner: von jener Furcht, die als »ekstatischer Schauder vor dem All in höchster 
Weise hedonisch iste, ist dieser Ödipus ja bereits durchdrungen. So könnte man 
sagen, daß die tragische Wirkung hier bereits in den Helden hineingenommen und 
somit aufgehoben ist. 
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fanden es als Gefahr der völligen Auflösung und suchten in krampf- 
hafter Qual nach irgend einem Peras, das sie durch seine Gebundenheit 
in sich schließen und vor dem Zerstieben bewahren sollte. Dies war 
eine Art für Menschen solcher Seelenlage sich zum Chaos zu ver- 
halten. Es gibt eine andre und völlig entgegengesetzte. Sie haben 
wir hier. 

Als Faust in das gestaltlose Reich der Mütter hinabsteigt, malt 
Mephisto ihm schauerlich das Nichts. 

»Nichts wirst du sehn in ewig leerer Ferne, 

den Schritt nicht hören, den du tust, 

nichts Festes finden, wo du ruhst.« 
Und Faust erwidert: 

»Nur immer zu, wir wollen es ergründen. 

In deinem Nichts hoff’ ich das All zu finden.« 
Hier stehen die beiden Formen nebeneinander, in denen das Chaos 
erscheinen kann: das Nichts und das All. 

Sahen Kreon und Klytaimestra in dem Wogen und Fließen des 
Ungestalteten nur das gähnende Nichts und fürchteten sie ihre Auf- 
lösung in dieses Nichts als Vernichtung, so empfinden Ödipus und 
Jokaste das unendliche Fluten aller Kräfte als All und ihre Auflösung 
in dieses All als Rückkehr in die eigentliche Heimat. Das tausend- 
fältige Verknüpftsein des Menschen ist nicht nur grenzenlose Einbuße, 
sondern auch grenzenlose Bereicherung. Durch das Ich, dessen Schran- 
ken gelöst sind, rauscht »die schwere dunkle Flut, in der die Seele 
taucht und findet keinen Grund.« 

»Mit meinen Vätern hauste meine schlaflose Seele... 

Sie entsannen sich des Enkels und durchzogen mich ... 

Das war in mir, nein, das war ich. Ich war 

ein wilder König, der erbarmungslos 

ein Weib umschlingt in einer Stadt, die brennt, 

und war auch der Verbrennende im Turm; — 

ich war der Priester, der das Messer schwingt, 

und ich zugleich war auch das Opfertier.« 
Dieses rauschhafte Gefühl der Erweiterung kann sich steigern bis zu 
einem Allgefühl, das die Kräfte der Welt in den eigenen Adern strömen 
fühl. Wenn Ödipus sagt: »In meinen Adern .. . halt’ ich die Welt, 
es stürzt kein Stern, es taumelt kein Vogel von der Nestbrut ohne 
mich«, so bedeutet das: mit diesem allen bin ich so stark und ge- 
heimnisvoll verbunden, daß es mich mit seinen Kräften erfüllt, daß 
ich teil daran habe, denn »wir und die Welt sind nichts Verschiedenes.« 

Dieses Strömen und Fluten, das hindrängt zur Auflösung in einem 
unendlichen Meer, hebt alle Grenzen auf und macht die Gegensätze 
ineinander übergehen. »Da war Tag und Nacht mir abgetan und 
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weggewischt die Grenze von Schlaf und Wachen, und bald auch 
die andre, die zwischen Tod und Leben.« — »Weib und Mann kann 
sich in eins verschränken.< In der letzten Szene findet dies trunkene 
Daseinsgefühl, in dem Tod und Leben, Lust und Qual, Grauen und 
Seligkeit sich rätselhaft mischen, seinen vollsten Klang. 

»... wo ist denn der Tod, 

mit dem sie immer unser Herz zerdrücken? 

Er war doch immerfort um mich, er war 

vor meinem Aug’, in meinem Haar, er hing ja 

an mir so wie ein Rauch; wo ist er hin? 

Er ist in meinen Leib hineingesunken, 

wie eine namenlose Lust, ein un- 

geheueres Versprechen.« 

In Ödipus ist zugleich die Qual des Gehetztseins, das Grauen 
vor dem Abgrund und das taumelnde Gefühl der Berufung, eine Selig- 
keit über alles Maß. 

Wir haben hier ein rauschhaft gesteigertes Lebensgefühl und eine 
Vernichtung des Ichbewußtseins zu gleicher Zeit. »Seiner selbst un- 
sicher, und nur eines gewaltigen Daseins grenzenlos versichert«: diese 
Worte Hofmannsthals drücken sein ganzes Weltgefühl aus. 

Nietzsche hat in seiner ewig gültigen Antithese vom Apollinischen 
und Dionysischen gezeigt, wie die höchste Intensität eines trunkenen 
Daseinsgefühls in seinen letzten Konsequenzen das Zerbrechen des 
Ichs bedingt. Diese letzte Konsequenz ist hier gezogen. »Das In- 
dividuum mit all seinen Grenzen und Maßen ging hier in der Selbst- 
vergessenheit der dionysischen Zustände unter und vergaß die apollini- 
schen Satzungen.«e »Die Verzückung des dionysischen Zustandes mit 
seiner Vernichtung, der gewöhnlichen Schranken und Grenzen .. .< 
» „.. Das Zerbrechen des Individuums und sein Einswerden mit dem 
Urseine.. >»... Die Freude an der Vernichtung des Individuums« 
das ist Hofmannsthals Weltgefühl. 

»Das Individuum mit all seinen Grenzen und Maßen ging hier 
unter und vergaß die apollinischen Satzungen«. 

Den Sophokleischen Menschen ist ihr Schicksal unausdenkbar 
grauenvoll und nur Entsetzen und Vernichtung. Den Hofmannsthal- 
schen Menschen ist es namenloses Grauen und namenlose Lockung 
zugleich. Wenn Ödipus am Schluß des ersten Aktes, nachdem sich 
eben der erste Teil des Orakels an ihm vollzogen hat, von einem jäh 
aufblühenden Lebensgefühl durchzittert wird, so ist das nicht tragische 
Ironie, sondern sein Wesen drängt der Wahrwerdung des Orakels in 
gleichem Maße entgegen, wie es davor schaudert. Nach den Er- 
kennungsworten der Sphinx fühlt Ödipus das Chaos auf sich herein- 
dringen. »Auf mir liegt das Chaos und zernagt mich«. Aber dieses 
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Chaos ist es eben, wonach seine Seele am tiefsten verlangt als der 
Aufhebung des letzten Gesetzes und der letzten Schranke, die ihn 
noch apollinisch bindet und vom dionysischen Strom trennt. 
»Du — ich — nicht blind! — 
was sagst du — nein! nicht blind! 
sehend wir beide... !« 
»Das Namenlose, das noch kommt und doch 
schon da ist, Tag und Nächte, Nacht und Tage, 
das Dunkel, das wir wissen, und doch lachen wir —« 


Nicht ahnungslos wie bei Sophokles gehen diese Menschen in 
ein furchtbares Geschick, sondern unwiderstehlich angezogen von der 
Flamme müssen sie hinein, und die Vernichtung wird zur Erfüllung. 
Die heroische Qual der griechischen Helden, deren unbeugsames Ich 
an der Starrheit der Götter zerbricht, wird hier zu einer mystischen 
Wonne, die zerfließen und zergehen will. 

So ist hier die Vernichtung des principü individuationis nicht wie 
für den antiken Menschen eine Erlebnisart neben anderen und sehr 
entgegengesetzten, sondern durchgängiges Weltgefühl. Und Gestalt 
ist nur einmal da geworden, wo der Drang nach Auflösung nicht die 
Sprengung eines individuellen Gesetzes, sondern dessen Erfüllung be- 
deutet: in Jokaste. 

Genau so bereit, sich aufzulösen wie Ödipus, ist sie dennoch 
Gestalt, denn da sie Frau ist, ist es ihr Recht und ihr Gesetz, sich 
hinzugeben und darin erst ihr wahres Selbst zu finden. In ihr ist 
kein Krampf wie. in Elektra, denn sie wehrt sich nicht. In ihr ist 
keine Auflösung wie in Kiytaimestra, denn ihr ist All, was dieser 
Nichts ist. In ihr ist die Bereitschaft die Welt zu erleiden, ihre Ab- 
wehr alles Tuns nicht Selbstgefährdung wie für den Mann, sondern 
Gesetz ihrer Frauheit. Wenn sie sich der Erfüllung, die zugleich die 
Frau und die Mutter in ihr erlöst, hemmungslos in die Arme wirft, 
so ist freilich darin derselbe dionysische Taumel wie bei Ödipus, in 
dem Schmerz zu Wonne und Grauen zu Wollust wird. Dennoch ist 
aber hier zum einzigen Male vielleicht ein »Stirb und Werde« fühlbar. 
Denn hier ist keine Vernichtung eines Individuums, sondern dessen 
wahre Erfüllung. 

So ist nur an dieser einen Stelle Hofmannsthals Weltgefühl zur 
Oestalt geworden; eben wo Auflösung nicht Zerstörung ist, sondern 
Wesen. Es ist nicht zufällig, daß das Weltgefühl Hofmannsthal nur 
im Weiblichen zu etwas Absolutem zu führen vermochte. 

Was aber bedeutet dieses Weltgefühl, dem es immer »um eine 
Trunkenheit geht, die ohne Namen ist oder um Nichts« für den Mann, 
für den sittlichen Menschen überhaupt? 

In dem griechischen Drama, in dem das Dionysische den vollsten 
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Ton hat, den Bakchen des Euripides, ist in allem bakchischen Taumel 
immer noch geschieden zwischen Gut, d. h. vom Gott gewollt, und 
Böse, d. h. dem Gott entgegen. Satzung und Bau sind selbst hier 
noch, und die Auflösung der individuellen Schranken — der Wahn- 
sinn der Agaue — geschieht durch den Willen des Gottes. Hier aber ist 
kein Gut noch Böse, kein Gott noch Gesetz. Die fest umrissene Ge- 
stalt der griechischen Götter hat Hofmannsthal ersetzt durch ein Schick- 
sal, das mehr chemisch als dynamisch ist. Er vergleicht es mit den 
Säuren, zu denen die Menschen »das rot oder blau reagierende Lack- 
muspapier« bilden. Die apollinische Umgrenztheit der Götter ist für 
ihn unbrauchbar; was er sucht und findet, ist das Chthonische, 
Orphische, Dionysische: »Kosmische Gewalten, die Herren des Trau- 
mes und des Todes. Pan, der unreif geborene Gott, aus dem Unter- 
leib der Erde geschnitten, nicht Mensch, nicht Tier, nicht Mann, nicht 
Weib, und andere Götter, wundervolle Personifikationen des sehn- 
süchtigen, des drohenden, des berauschenden, des tödlichen Daseins!).« 
In diesen Worten steht, was er an die Stelle der Gottheit gesetzt hat. 
Dies »sehnsüchtige, drohende, berauschende, tötliche Dasein« ist die 
Gottheit, das einzig Wirkliche, das einzig Seiende, das einzig Gültige. 
Hier ist kein Maß mehr und kein Gesetz, Zerbrechen der Individuatio 
um jeden Preis. In diesem Lebensgefühl ist die Möglichkeit den Vater 
zu töten und die Mutter zu umarmen, zu tiefst begründet. Denn alle 
Schranken sind hier aufgehoben, und Ziel ist jene »namenlose Trunken- 
heit«, in der das Ich vergeht. 

Dieses berauschende Dasein ist die einzige Wesenheit und hebt 
alle anderen Wesenheiten auf. Was die scheinbaren individuellen 
Wesenheiten ausmacht, ist »der Zusammenlauf von tausend Fäden, 
die aus den Tiefen der Unendlichkeit hervorkommen und sich nirgends, 
niemals wieder völlig so treffen.< Jedes scheinbare Ich ist zusammen- 
gesetzt aus unzählbaren Ichs. »Warum auch sollte ich nicht all diese 
sein? In mir sind so viele, in mir begegnen sich so viele Wirklich, 
in jedem von uns leben mehr Wesen, als wir uns eingestehen wollen.« 
»Etwas begegnet sich in uns mit anderem . . . wir sind nicht mehr 
als ein Taubenschlag . . . Wie der wesenlose Regenbogen spannt 
sich unsere Seele über den unaufhaltsamen Sturz des Daseins. Wir 
besitzen unser Selbst nicht: von außen weht es uns an.« — In diesem 
Ich kann von Willen, von Führung, von Gesetz keine Rede sein. »Es 
ist soviel Raum in uns; wir haben über manches, das in uns herum- 
treibt, nicht mehr Gewalt als der Reeder gegen seine übers Meer 
taumelnden Schiffe.< 


') Über moderne englische Malerei. Neue Revue. Wien, 13. 6. 94. 
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Es gibt keine Charaktere. Es gibt keine Wesenheit. Und wo es 
keine Wesenheit gibt, kann es keine Werte geben. »Ihm (dem Dich- 
ter) sind Menschen und Dinge, Gedanken und Träume völlig eins. 
Er kennt nur Erscheinungen, die vor ihm auftauchen, und an denen 
er leidet und leidend sich beglückt. ... . Das einzige Gesetz unter 
dem er steht, ist: keinem Ding den Eintritt in seine Seele zu wehren.« 
— Diesem Weltgefühl, dem es nur darauf ankommt, die Synthese aller 
Dinge zu fühlen — Hofmannsthal nennt dieses Erlebnis »die wahre 
einzige Magie« — fehlt jede Bindung, jede objektive Wert-Skala, jedes 
Zentrum. Alle Bindungen, die in der antiken Elektra und dem Ödipus 
Wesenheiten sind: Kult, Staat, Gesetz, sind von Hofmannsthal fallen 
gelassen, weil sie in seinem Weltgefühl keinen Platz haben. Die 
Worte, die in der Elektra fallen »Ich weiß nicht, wie die Götter sind«, 
kennzeichnen diese Welt im Gegensatz zu der Sophokleischen, der 
die Götter leibhaftig und gegenwärtig waren. Wenn die Menschen 
der antiken Tragödie auch den Göttern hilflos preisgegeben sind, so 
führt doch dieses äußere Preisgegebensein nie zu einem inneren. Sie 
stehen immer in einer bestimmten Ordnung, und daß die Götter recht 
. behalten und stärker sind als sie, ist eben Zeugnis dieser Ordnung. 
Sie ruhen in sich und haben einen Schwerpunkt. Die Hofmannsthal- 
schen Menschen aber sind in nichts verhaftet. Losgerissen, nirgends 
festgebunden, ohne Schwerpunkt taumeln sie ins Leere. Nichts haben 
diese Menschen als das Gefühl eines ungeheuren Daseins. Aber 
selbst dieses Gefühl ist vergiftet; denn da sie in keiner Form zuhause 
sind, irren sie heimatlos umher, und keinem Gesetz Himmels und der 
Erde verpflichtet, werfen sie sich dem Rausch in die Arme, in dem 
Erfüllung und Vernichtung eins sind. 

Alle antiken Dichtungen Hofmannsthals: Elektra, Ödipus und die 
Sphinx, die Ödipus-Übersetzung, Alkestis und Ariadne sind von diesem 
Weltgefühl erfüllt, wenn es auch in den Übersetzungen nicht so ge- 
bieterisch zum Ausdruck kommt wie in den freien Nachdichtungen. 
Nur eine kleine Dichtung Hofmannsthals scheint dem zu widersprechen 
und schon in der Form die Moderne zu verleugnen und sich zur Antike 
zu bekennen. Es ist die »Idylie nach einem antiken Vasenbild«. Diese 
kleine Dichtung mutet auf den ersten Blick wahrhaft antik an. Denn 
hier ist in der Person des Schmiedes all dem eine Stimme gegeben, 
was spezifisch nicht Hofmannsthalisch ist. Hier sind Grenzen ge- 
zogen, geschieden zwischen dem, »was Göttern ziemt, was Menschens. 
Hier wird das gefügte Werk gepriesen, der begrenzte Kreis, das Maß, 
im Gegensatz zum Ungeformten, Schweifenden, Maßlosen. 

Aber diese Gegenstimme Hofmannsthals, die in jambischen Tri- 
metern spricht und durch ihre enge Anlehnung an griechische Syntax 
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einen mehr antikisierenden als antiken Eindruck macht, ist nur Hinter- 
grund und Kontrast zum Wesen und Erlebnis der Frau. Diese Frau, 
die »es immer neu lockt, die Flamme anzusehen . ... die wechselnde, 
mit heißem Hauch berauschende«, die gern von der »tausendfach ver- 
schiedenen Trunkenheit, die das Ich im Wirbel fortreißt«, reden hört, 
denn >»... was regt die Seele schöner auf?« ist Hofmannsthalschen 
Geistes. Ihr Grunderlebnis aber ist dies: sie ist die Tochter eines 
Töpfers und hat als Kind in den Gebilden ihres Vaters so stark und 
glühend gelebt, daß 

»davon an dieses Sonnenlicht zurückgekehrt 

mir mahnendes Gedenken anderen Lebens bleibt 

und eine Fremde, Ausgeschlossene aus mir macht, 

in dieser nährenden, lebendigen Luft der Welt.« 
Hier liegt der Kern der Dichtung. Die hier aufgestellte Gegenüber- 
stellung von Kunst und Leben ist ein Motiv, dem wir bisher nicht 
begegnet sind. Ist dieses Motiv antik? — »Wir haben diese Schatten 
umgürtet mit höherer Schönheit, wundervollerer Kraft als das Leben 
erträgt: mit der Schönheit unserer Sehnsucht und unserer Träume. 
Ja, alle unsere Schönheits- und Glücksgedanken liefen fort von uns, 
fort aus dem Alltag und halten Haus mit den schöneren Geschöpfen 
eines künstlichen Daseins... Bei uns aber ist nichts zurückgeblieben 
als frierendes Leben, schale, öde Wirklichkeit« ). Mit diesen Worten, 
im selben Jahr wie die »Idylle« geschrieben, beschreibt und kenn- 
zeichnet Hofmannsthal eine Lebenshaltung, die nur mit künstlichen 
Dingen leben kann und nicht »in dieser nährenden, lebendigen Luft 
der Welt«. Einige Sätze später sagt er in diesem Aufsatz: »Wir haben 
gleichsam keine Wurzeln im Leben«. — Diese Unfähigkeit im Leben 
zu wurzeln und die »Schönheit des Lebens« zu finden, dieses Fort- 
streben nach der »künstlichen Schönheit der Träume« geht aus den 
bisher gewonnenen Resultaten nicht ohne weiteres hervor. Wenn 
für das Hofmannsthalsche Weltgefühl alles darauf ankommt, die Syn- 
these alles Seienden zu fühlen, so ergibt sich daraus noch nicht, daß 
die Menschen »fortstreben müssen nach der künstlichen Schönheit der 
Träume«; denn diese Synthese ist allenthalben zu vollziehen, in jeder 
Minute des Lebens und der Wirklichkeit. 

Hofmannsthal selbst bezeichnet in diesem Zusammenhang den 
Gegensatz von Leben und Kunst als »sinnlose Antithese«, »da doch 
das Gedachte nichts anderes ist als eine Funktion des Lebendigen. 
Denn es lebt nicht, es wird gelebt«. Gewiss. Nur ist das Auffallende 
und Bedenkliche, daß Hofmannsthal diese Erlebnisse des Zusammen- 
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hangs und Zusammenklangs aller Dinge fast ausschließlich bei Kunst- 
werken hat. »Wovon unsere Seele sich nährt, das ist das Gedicht..., 
in welchem ... . zugleich ein Hauch von Tod und Leben zu uns her- 
schwebt, eine Ahnung des Blühens, ein Schauder des Verwesens, ein 
Jeztzt, ein Hier und zugleich ein Jenseits, ein ungeheueres Jenseits«?). 
Diese Synthese erlebt er nicht in einem Moment seines Daseins, son- 
dern in einem Gedicht. In der Kunst erlebt er dies, nicht aber im 
Leben. Denn dem Leben fehlt der »feinste Einklang von Form und 
Geist, der einzig die künstlerische und kritische Seele befriedigt« (Wilde). 
Hier liegt das Entscheidende. Hätte er die Weite und Spannkraft, die 
grenzenlosen Bezüge in der Wirklichkeit zu fühlen und nicht nur in 
der Kunst, das heißt kosmisch anstatt ästhetisch, so wäre er zwar 
nicht weniger weit vom antiken Lebensgefühl entfernt, — denn auch 
Mystik ist ein Entstalten, wo die Antike ein Gestalten ist — aber er 
wäre Mystiker, wo er jetzt nur Ästhet ist. Es ist ein Unterschied, ob 
man das ungeheuere Gefühl der Existenz: ich bin, wie Dostojewskis 
Dmitri Karamosoff, im Kerker hat mit der Aussicht auf Hinrichtung 
oder Verbannung, oder wie der Hofmannsthalsche Schwimmer, der 
‚san einem Sommerabend — der untergehenden Sonne nachschwim- 
mend, auf Kopf und Schultern eine leise Wärme fühlt, während 
rückwärts ihn das dunkle Wasser anschaut, hoch im Licht ein leichter 
Wind die ahnungslosen Wolken treibt, unten ‘die Formen der Berge 
sich verändern ... . zwischen so ungeheuerer Bereicherung, zwischen 
so unwiederbringlichen Verlusten, sein Auge nicht groß genug, alles 
aufzufassen, .. . eines gewaltigen Daseins grenzenlos versichert wird«'!). 
So haben wir erst hier in der Idylle die letzten Konsequenzen dieses 
Lebensgefühls. Hofmannsthals höchste Aufschwünge bestanden in 
einer Steigerung seines Zusammenhangs mit allem zu einem dionysischen 
Allempfinden. (Ödipus und die Sphinx.) Aber auf dieser Höhe vermag 
er sich nicht zu halten, und sein Weltgefühl, das zu ästhetischen Ver- 
zauberungen ausreicht, nicht aber zu wahrem Leben, muß flüchten 
aus der Wirklichkeit zur »künstlichen Schönheit der Träume«. Die 
Frau der Idylle, die durch romantische Flucht sich das verschaffen 
will, was sie sich lebend zu schaffen nicht stark genug ist, ist im 
tiefsten Kern unantik. Denn »das Romantische besteht wesentlich 
darin, daß die Werke uns bewußt in eine unwirkliche Welt versetzen, 
die nicht umbildend bis zu unserem Lebenskern dringt«?). 
Ästhetentum ist ein Kult der Schönheit, der die Probe auf das 
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Leben nicht besteht. Die antike Kunst aber — wie alle große Kunst — 
hatte alles Leben in sich aufgenommen. 

So stehen sich das antike und das Hofmannsthalsche Weltgefühl 
gegenüber wie Gestalt und Chaos, Gebundenheit und bindungsloses 
Schweifen, Einheit und Zwiespältigkeit. 


Il. Die Gestaltung. 


Wir untersuchen nun ohne Rücksicht auf die bisher gewonnenen 
Resultate die formalen Gesetze, nach denen die griechischen Urbilder 
und die Hofmannsthalschen Nachdichtungen gebildet sind. 

Der erste Teil der Sophokleischen Elektra (121-659) stellt eine 
ununterbrochene Steigerung des leidenschaftlichen Rachewillens der 
Elektra dar, der in der Klytaimestra-Szene seinen Ausbruch und Höhe- 
punkt erreicht. Hierauf folgt unmittelbar der Rückschlag: durch die 
Botschaft vom Tode Orests wird die eben noch Sieghafte zu Boden 
geschmettert, und die Tiefe ihrer Verzweiflung gleicht der eben vorher- 
gegangenen Höhe des Triumphes. Ihre Kraft belebt sich wieder in 
der zweiten Chrysothemis-Szene und steigt an bis zum äußersten, 
was ihr an Aktivität gegeben ist. Sie will die Rache nun selbst voll- 
ziehen und Ägisth töten. Auf diese heroische Anspannung folgt die 
ganz weibliche Entspannung in der Erkennungsszene mit Orest. — 
Der Heroismus wird ausgewogen durch Ermattung, die Härten und 
Verzerrungen ihres Hasses durch den Iyrischen Strom des wunder- 
baren Gefühls, der beim Wiedersehen mit dem Bruder in ihr auf- 
rauscht. Jeder Bewegung folgt eine Gegenbewegung so organisch 
wie Einatmen und Ausatmen. So entsteht ein Gleichgewicht, ein Aus- 
gewogensein, das ästhetisch schlechthin vollkommen ist und in der 
Harmonie seiner Formen an Plastiken dieser Zeit gemahnt, etwa an 
den Idolino, in dem jede kleinste Bewegung ausbalanciert ist. — Die 
Elektra Hofmannsthals entspannt sich nie. Sie bricht nicht zusammen 
bei der Nachricht vom Tode Orests. Sie wird nicht weich im Wieder- 
sehen. An keiner Stelle stehen zwischen den Krämpfen und Ver- 
zerrungen irgendwelche Lösungen, sondern sie steigern sich im Gegen- 
teil bis zum Schluß, der jäh zusammenbrechen läßt, was sich in sich 
nicht halten konnte. 

Hofmannsthal hat alle künstlerischen Gesetze des Sophokles bei- 
seite geworfen. Aber er hat etwas anderes an dessen Stelle gesetzt. 
Dieses andere ist die Psychologie. Es ist ästhetisch vollkommen, wenn 
dieses seit Jahren in Haß verdorrte Mädchen sich in Liebe und Zärt- 
lichkeit löst; aber es ist psychologisch unmöglich. Hofmannsthal hat 
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die seelische Konsequenz einer Haltung gezogen, wie sie Elektra 
— auch bei Sophokles — seit Jahren inne hat. Was mußte in der 
Seele eines jungen Menschen vorgehen bei diesem Leben? Alles was 
in Elektra jung und lebendig war, zukunftsvoll und lebenshungrig, 
hat sie ersticken und ihrer Aufgabe opfern müssen. Alles, was in ihr 
blühen und leben wollte, mußte sie töten, um der Rachepflicht zu ge- 
nügen. Leben besteht darin, daß ein Heute dem Gestern, ein Morgen 
dem Heute folgt. Sie aber mußte das blutige Gestern zu ihrem Heute 
und Morgen machen. Kein Ding auf der Welt durfte sie freuen. 

»Und an der Sonne nicht, und an den Sternen 

hab’ ich mich nicht gefreut, denn alles war mir 

um seinetwillen nichts, es war mir alles 

nur Merkzeichen, und jeder Tag war nur 

ein Merkstein auf dem Weg«. 
Aus diesen Vorbedingungen, die bis hierher ebenso für die Sophokleische 
Elektra wie für die Hofmannsthalsche zutreffen, konnte — psychologisch 
betrachtet — nur eines in Elektra geschehen: ihr Gemüt mußte krank 
werden. Die Rache wird bei ihr zur Wahnidee, von der ihr ganzes 
Sein und Denken ausschließlich besessen ist. Durch eine Handbewe- 
gung der Chrysothemis, durch ein harmlos hingeworfenes Wort, durch 
alles und jedes kommt Elektra auf die Bluttat zurück. Jede Antwort, 
jeder Vergleich ist aus demselben Bereich genommen, so wie eine 
Liebende von jedem Thema auf den Geliebten zurückkommt. Der 
Haß ist ihr »hohläugiger Bräutigam« geworden. Dieser psychologi- 
schen Naturwahrheit hat Hofmannsthal die künstlerischen Gesetze ge- 
opfert. Ja, er geht sogar noch über dieses hinaus und deutet in einer 
Art, deren Abkunft von Freud') unverkennbar ist, Elektra nicht nur 
psychologisch sondern psychiatrisch. Er macht das sexuelle Grauen, 
das von der Tat ihrer Mutter ausströmend ihr aufblühendes Mädchen- 
tum vergiftet hat, zum Kern ihres entsetzlichen Schicksals. 
 sophokles hat alles Grauen des Muttermordes getilgt und durch 
Anderung der Reihenfolge des Mordes gegenüber Aischylos — er hat 
die Tötung Ägisths an letzte Stelle gesetzt — zu verhindern gesucht, 
daß die Tatsache des Muttermordes den Zuhörern ins Bewußtsein 
kommt. In diesem Orest ist keiner der Aischyleischen Schauer, und 
mit außerordentlicher künstlerischer Konsequenz ist diese Haltung 
durchgehalten. Nur so war es möglich den Stoff in einen Einakter 
zu bannen und allen Schwerpunkt auf Elektra zu legen. — Hofmanns- 
thal hat auch hier die von Sophokles erzielte ästhetische Einheit zu 
Gunsten der Psychologie aufgegeben. Obwohl auch er einen zu 
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starken Akzent auf dem Muttermord nicht brauchen konnte, — denn 
worauf es ankommt, ist auch bei Hofmannsthal Elektra, nicht Orest — 
hat er doch an dieser einen Stelle abweichend von Sophokles sich an 
die Choephoren gehalten und so zu Gunsten einer tieferen Motivierung 
lauter Töne angeschlagen, die in keiner Weise in die Symphonik des 
Dramas verschmolzen sind, lauter Fäden heraushängen lassen, die nicht 
mehr versponnen wurden. 

Aber Hofmannsthal hat nicht den Sophokleischen künstlerischen 
Gesetzen nackte Psychologie entgegen zu stellen, sondern er hat diese 
Psychologie zur Grundlage eines außerordentlich dramatischen Prinzips 
gemacht. Die unerbittliche Konsequenz der Elektra, ihr starr auf das 
eine gerichteter Wille halten dieses Drama mit ehernen Klammern zu- 
sammen und geben ihm eine vibrierende Spannung und ein drama- 
tisches Tempo, das das Original entbehrt. 

Wann bei Sophokles in Elektra der Entschluß entsteht, die Tat 
nun selbst zu tun, ist ganz unbestimmt. Der Entschluß ist plötzlich 
(938) dat. Weder wo, noch wann, noch wie die Tat zu tun sei, 
wird von ihr gesagt. Bei Hofmannsthal entsteht der Entschluß Elektras 
mit Eindeutigkeit und innerer Notwendigkeit vor dem Auge des Zu- 


schauers. 
»Nun müssen wir es tun«. 


Darauf entwickelt Elektra deutlich und klar sofort den Mordplan: 
Heute nacht, wir beide, wenn sie schlafen. Bei Sophokles sagt Elektra 
u.a. (1045): »Und dennoch werde ich es tun und mich nicht von 
dir abschrecken lassen«. Das Gespräch geht darauf noch 12 Verse 
weiter und endet mit allgemeinen Betrachtungen. Bei Hofmannsthal 
steht am Schlusse der ganzen Szene exponiert, klar: 

»Sei verflucht! — 

Nun denn allein!« 
Das bezeichnet deutlich das dramatische Ziel dieser Szene, die trotz 
der scheinbar nicht zur Sache gehörigen Rede der Elektra unbeirr- 
bar auf dieses Ziel losgeht. Bei Sophokles kommt nach Abschluß 
dieser Szene die Handlung auf einen toten Punkt; dies zeigt das Chor- 
lied (1058—96), das, sprachlich freilich herrlich, innerlich ein Lücken- 
büßer ist. Hofmannsthal zieht mit der szenischen Bemerkung »sie 
fängt an der Wand des Hauses eifrig an zu graben« nun wirklich 
unmittelbar die dramatische Konsequenz aus dem Vorhergegangenen. 
Elektra ist bereit, die Tat allein zu tun. — In der wundervoll strömen- 
den Klage der Sophokleischen Elektra (112640) wird bis auf einen 
Ton (1155) die Rache nicht erwähnt. Hofmannsthals Elektra verliert 
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die Rache in allem Schmerz nicht einen Augenblick aus dem Auge, 
immer auf das eine Ziel gerichtet. Die Erkennungsszene bei Sophokles 
ist eine restlose Entspannung; darum ist das Motiv, wie gefährlich 
die Situation ist, bis Vers 1236 ausgeschaltet. Frage und Antwort 
(1219—27), metrisch verteilt, sind Lösung, Entspannung, Seligkeit. Bei 
Hofmannsthal ist die Tatsache, daß jeder Laut Gefahr bringt, keine 
Sekunde außer Acht gelassen und durchspielt die ganze Szene. 

»Hör’ zu, ich hab’ nicht Zeit, hör’ zu. Ich darf nicht | 

laut reden. Hör’ mich an: Orestes lebt« 
malt sprachlich ausgezeichnet die atemliose Gehetzheit, in der alle Per- 
sonen des Stückes sich befinden, und die auch hier keinen Augenblick 
aussetzt. 

Bei Sophokles ist der Anagnorismos Höhepunkt des Stückes. In 
diesen Rhythmen schwingt in sich beruhigtes, beseligtes Sein: Ziel. 
— Bei Hofmannsthal ist die Erkennung nur eine Station auf dem 
atemlosen Weg zum Ziel. Das Ziel ist die Tat. »Die Tat ist wie ein 
Bette, auf dem die Seele ausruht«. In diesen gebrochenen Sätzen ist 
fieberhaftes atemloses Gehetztwerden: Weg. 

Die Szene, die bei Sophokles auf die Erkennung folgt, ist schon 
durch Lyrik und strophische Gliederung herausgehoben. Hier eben 
ist die wundervollste Lösung des ganzen Stückes. Das ursprüngliche 
Ziel der Handlung — der Mord — ist aus den Augen verloren; Klar- 
heit, Vorsicht, Rache vergißt Elektra über der namenlosen Seligkeit 
des Wiederfindens. Bei Hofmannsthal ist die Erkennung und die ihr 
folgende Szene sprachlich nicht herausgehoben; ganz konsequent, denn 
die Handlung steht keinen Augenblick, sondern geht gehetzt weiter. 

Nach Erkennung des Pädagogen gibt Sophokles’ Elektra sich ent- 
gegen allen Warnungen ihrer Freude stürmisch hin, und ihre über- 
schwengliche Seligkeit malt sich in den gebrochenen Versen 1354—63. 
Dies Glück ist kein Auftakt zum Mord, sondern ein Nachspiel des 
Anagnorismos, ein abermaliges Überwältigtwerden durch ihr Gefühl 
zu Orest. Die Hofmannsthalsche Elektra scheint in dieser Szene am 
meisten mit der Sophokleischen übereinzustimmen, denn sie ist hier 
am glücklichsten und stürmischsten im ganzen Stück. Aber diese 
Seligkeit ist nicht das Gefühl der Schwester, nicht Nachspiel zur 
Erkennung, sondern es ist das Vorgefühl der Erfüllung ihres Lebens, 
Auftakt zur Rache. Weit entfernt von den in sich schwingenden Lyris- 
men der griechischen Elektra verdichtet sich ihr hymnischer Jubel sehr 
bald zu dem, was ihr ganzes Sein erlechzt: sie weiß nur noch eins — 
die Tat. In ihrer Sprache ist schon hier das trunkene Taumeln, das 
in der vorletzten Szene Ägisth auffällt und in der letzten Szene zu 
einem dionysischen Tanz sich emporreißt. — 
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An der dramatisch wichtigsten Stelle des ganzen Dramas, während 
Orest seine Tat vollbringt, geht die Elektra des Sophokles ins Haus. 
Ein kurzes Chorlied malt voll Grauen und Erwartung die Vision des 
Kommenden. Bei Hofmannsthal wäre es undenkbar, daß Elektra in 
diesem Augenblick die Szene verläßt. Alles was geschieht ist in ihr 
beschlossen, von ihr zusammengehalten. Wenn sie auch nur einen 
Augenblick die Bühne verließe, würde das Stück zusammenstürzen. — 
Nach vollzogenem Mord betritt Orest bei Sophokles wieder die Bühne 
(1422). Die Kurve des Dramas, die schon beim Anagnorismos im 
Sinken begriffen war, fällt nun rasch. Nicht so bei Hofmannsthal. 
Elektra, mit dem Rücken an die Türe gepreßt, steht unbeweglich da; 
alle dramatische Spannung ist in ihr zusammengeballt und löst sich 
immer noch nicht. — Nach der Ermordung Ägisths ist bei Sophokles 
das Stück zu Ende. Bei Hofmannsthal steht immer noch Elektra 
furchtbar atmend gegen das Haus gekehrt«. Erst als sie sich im 
»Tarız einer Mänade« erhebt, bricht alles aus ihr hervor, was durch 
das ganze Stück hindurch in ihr verkrampft war, und nach der end- 
lichen Befreiung — die Zusammenbruch ist und nicht Lösung — 
stürzt sie tot zusammen. So ergibt sich das dramatische Tempo des 
Stückes unmittelbar aus Elektras Seele. Ist die Linie des Sophokleischen 
Dramas der in sich beruhigte Kreis, so die des Hofmannsthalschen 
die leidenschaftliche Vertikale. Beides sind künstlerische Möglich- 
keiten, und da hier die Psychologie als Formmittel wieder zu etwas 
Künstlerischem umgebogen worden ist, kann sie dramatische Geltung 
beanspruchen. 

Ein Beispiel, wie nicht nur ein psychologischer, sondern ein wirk- 
lich psychopathischer Zug künstlerisch ausgenützt ist, findet sich in 
der Klytaimestra-Szene. Bei Sophokles hat Elektra die Szene nicht 
absichtlich herbeigeführt, sondern ihre Begegnung mit der Mutter ist 
zufällig. Daß die Szene sich zu einem vollständigen Sieg für sie ge- 
staltet, geschieht ohne ihren Vorsatz. Erst als die Mutter in ihrer 
längeren Rede (516—-51) sie gereizt hat, nimmt sie, gestärkt durch das 
böse Omen des mütterlichen Traumes, den Kampf auf, und ihre schein- 
bare Fügsamkeit birgt die sichere Kraft die Gegnerin tödlich zu treffen. 
Alles was sie sagt ist aber nicht berechnet, sondern durch steigende 
Leidenschaft aus ihr herausgerissen, wenn auch mit der Wonne immer 
wilderen Triumphs. Bei Hofmannsthal hat Elektra die Szene herauf- 
beschworen um ihres grausamen Endzweckes willen. »Ich habe eine 
Lust, mit meiner Mutter zu reden wie noch nie«. Wie bei Sophokles 
steht Elektra der Mutter zunächst ruhig gegenüber, aber nicht, wie 
bei Sophokles, verliert sie diese Überlegenheit nach kurzer Zeit, son- 
dern im Gegenteil: sie bewahrt diese ruhige überlegene Haltung durch 
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die ganze Szene, um sie zum Schluß erst durch einen einzigen Sprung 
zu durchbrechen. Elektra (mit einem Sprung aus dem Dunkel auf sie 
zu): »was bluten muß? Dein eigenes Genick!« Wie eine Katze, die 
mit der Maus spielt, wie ein Raubtier, das zum Sprung geduckt im 
Dunklen lauert, läßt sie ihr Opfer nicht einen Augenblick aus den 
Augen. Jedes ihrer Worte ist berechnet auf die Endwirkung. In dem 
Anwachsenlassen der Spannung bis zum kaum mehr Erträglichen (durch 
das Opfergespräch), in dem Hinausschieben des Ausbruchs bis zum 
allerletzten Moment liegt ein Sadismus, der hier als Kunstmittel überaus 
geschickt verwendet ist und der Szene eine Spannung gibt, die sie dem 
Sophokleischen Vorbild dramatisch weit überlegen macht. 

Aber nicht immer ist die Psychologie Hofmannsthals künstlerisch 
gebunden. Wir werden sehen, wo er griechische Formgesetze zerstört 
hat, um an ihre Stelle nackten Naturalismus zu setzen. 

Hofmannsthal hat sich in seinen Übersetzungen zum griechischen 
Chor verschieden verhalten. Die erste Möglichkeit war, ihn einfach 
auszulassen. Dies geschah mit den Chorliedern der Alkestis 569-605 
und 872-034. 

Einen zweiten Weg beschreitet er, indem er den Chor in Einzel- 
stimmen — allerdings nicht in individuell gestufte, sondern typische, 
wie erster Greis, zweiter usw. — auflöst, willkürlich aus dem Inhalt 
der Chorgesänge aussucht, was er brauchen kann und dies den Einzel- 
stimmen in den Mund legt. Dies ist die weitaus häufigste Art der 
Wiedergabe. In ihr sind sowohl die ersten Chöre der Alkestis ge- 
geben, wie sämtliche Chorlieder des Ödipus. 

Eine dritte Möglichkeit: die Chorgesänge durch entsprechende 
Lyrik wiederzugeben, hat Hofmannsthal nur ein einziges Mal ergriffen 
in der Alkestis 435—05. Ferner gehört hierher der Prolog »die Stimme 
auf der Gartenmauer«, die — wenn auch an anderer Stelle — das Chor- 
lied 569587 dichterisch umformt. 

Wir beginnen mit der Betrachtung des zweiten Falles, da dieser 
fast der durchgehende ist. Durch die Euripideische Teilung des Chores 
in halbe Chöre ist der Charakter des ursprünglichen Chores geändert. 
So scheint Hofmannsthals Schritt nicht allzu groß, den Chor nun völlig 
in ein Gespräch zu verwandeln und ihn in einzelne Stimmen auf- 
zuteilen. Der Inhalt der Euripideischen und Hofmannsthalschen Szenen 
entsprechen sich fast genau. Dennoch ist der Unterschied wesentlich. 
Bei Euripides ist Rede und Gegenrede doch noch gegeben in der 
festen Struktur von Strophe und Gegenstrophe. Dieser strophischen 
Ordnung entgegen sprechen die Hofmannsthalschen Menschen will- 
kürlich, zufällig, regellos. Die Bindung durch das Versmaß ist ganz 
lose, und die fünffüßigen Jamben wirken fast wie Prosa. Der zweite 
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Chor der Alkestis 213—43 zeigt denselben Gegensatz schon schärfer. 
Nicht nur gelten hier die gleichen Gegensätze wie oben: strophische 
Ordnung — willkürliche Prosa, Symmetrie — Asymmetrie, sondern 
es treten neue hinzu. Hier ist der Chor nicht nur in Einzelstimmen 
aufgelöst, sondern diese sind noch individuell charakterisiert: junge 
Frau, alter Mann. Die realistischen psychologischen Ausrufe dieser 
beiden zerreißen die dichterische Einheit bereits empfindlich und sind 
eine Verirrung in die Wirklichkeit, vor der selbst Euripides in seinen 
noch so gelockerten Chören ewig geschützt ist. Die in diese Prosa 
eingestreuten Versuche, den Ton des griechischen Chors nachzuahmen, 
»oh Gott, heilender Gott« etc. sind dichterisch ganz leer und wirken, 
von ihrer Melodie getrennt, fast als Karikatur. 

Trotzdem kann nicht gesagt werden, daß diese Chorwiedergabe 
die Alkestis-Übersetzung wesentlich beeinträchtigt. Immerhin ist bei 
. Euripides der Chor nicht mehr so Wesensbestandteil der Tragödie und 
Hofmannsthals Nachdichtung der Alkestis bleibt trotz Weglassung der 
Chöre ein dichterisches Gebilde. 

Wesentlich anders verhält sich dies bei der Ödipus-Übertragung. 

Wir sind uns bewußt, mit einer eingehenden Analyse der dich- 
terischen Qualitäten dieser Übersetzung dem Dichter Unrecht zu tun, 
denn unmöglich kann er selbst für diese Übersetzung den Anspruch 
einer künstlerischen Leistung erheben. Vielmehr stellt der unmittelbare 
Zweck dieses Werkes, Grundlage für eine Theateraufführung zu sein, 
es mit Operntextbüchern in eine Reihe, und es scheidet somit aus der 
Reihe der Werke aus, die künstlerische Geltung beanspruchen dürfen. 

Dennoch aber kann diese Übersetzung hier nicht übergangen 
werden, weil hier in besonderer Klarheit der Gegensatz zum Ausdruck 
kommt, den wir feststellen wollen. 

Wir vergleichen das erste Chorlied im Oedipus Rex (151—215) und 
seine Wiedergabe. Bei Sophokles ein gefügtes Gebilde: drei Strophen 
mit ihren Gegenstrophen folgen sich in genauester metrischer Überein- 
stimmung. Hofmannsthal hat aus dem Chorlied den Inhalt nackt 
herausgezogen und ihn naturalistisch, willkürlich, ordnungslos wieder- 
gegeben. Einiges nimmt er aus der ersten Strophe und bringt es in 
vier Zeilen eines undefinierbaren Versmaßes, dann verwandelt er die 
dritte Strophe des griechischen Chorliedes in eine elfzeilige vorwiegend 
trochäische Rede des ersten Greises. Jede Ordnung, jeder strophische 
Bau, jede Symmetrie ist aufgehoben. 

Die weiteren Chorlieder bringen denselben Gegensatz. Am 
schneidendsten ist er in 1186—1222. Der Ersatz dieses Chorliedes 
— eines der wunderbarsten Gebilde aller Dichtung — durch belang- 
los sinnlose Worte, einer Dichtung von höchster Gewalt durch kleine. 
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prosaische Sätzchen, richtet sich selbst und bedarf keiner weiteren 
Kritik. 

In den Fällen, in denen Hofmannsthal den Chor einfach ausläßt, 
hat er wiederum einen künstlerischen Wert einem psychologischen 
geopfert. Daß die Umgebung Admets (Alk. 569—605) seine Oastlich- 
keit schweigend hinnimmt, ohne sich irgendein Urteil zu erlauben, ist 
im Hofmannsthalschen Drama psychologisch konsequent. Ebenso ist 
es konsequent, wenn Hofmannsthal die innerlich wirklich sehr leeren 
und nur formal wichtigen Trostreden des Chors 872—0934 fortläßt 
und durch den Monolog Admets ersetzt. Die feierlich erhabene Stim- 
mung, die die beiden von ihm ausgelassenen Chorlieder atmen, kann 
er entbehren. 

Der dritte Weg, eine dichterische Wiederbelebung eines dichte- 
rischen Gebildes, wäre eigentlich für einen Lyriker vom Range Hof- 
mannsthals der natürliche gewesen. Warum er ihn dennoch nicht 
ging, muß Resultat dieses Kapitels sein. Seine zwei derartigen Ver- 
suche in der Alkestis sind einzig geblieben. Im Prolog — eine Stimme 
auf der Gartenmauer — hat Hofmannsthal ein griechisches Chorlied 
(569—87) inhaltlich und sprachlich aufgenommen und dichterisch 
wiedergegeben. Er hat den griechischen Enoplius auch zum Vers- 
maß seiner Strophe gemacht und so den anapästisch ansteigenden 
Charakter des griechischen Chorliedes gewahrt. Der weiche wiegende 
Ton dieses Versmaßes wird bei Hofmannsthal noch verstärkt durch die 
Reime, von denen 3 Fünftel auf muta cum liguida enden und die 
Melodie so noch weicher und liedhafter machen. Durch die Reime 
auf sald« ist das ganze Lied eingeschlossen und in sich selbst ver- 
hallend. Am stärksten bewirkt dies der dreifach wiederkehrende Reim 
am Ende. Diese Umwandlung eines griechischen Chors in ein Lied 
ist freilich mehr Neuschöpfung als Nachschöpfung, künstlerisch aber 
durchaus vollwertig. 

Anstelle des Chorliedes 435—75 hat Hofmannsthal inhaltlich 
etwas völlig anderes, aber ebenfalls chorhaft Lyrisches gesetzt. Sein 
Kritiker Hladny hat hier die »Schiller-Strophen« getadelt, wie mir 
scheint mit Unrecht. Lyrik ist hier einzig am Platze. Der in Strophe, 
Antistrophe und Epodos gebaute Gesang der alten Frauen, jungen 
Fruen und Sklavinnen ist in seiner Struktur weit dichterischer 
als die prosaisch naturalistische Wiedergabe der anderen Alkestis- 
Chöre. Hier allein bleibt er im Ton des Kunstwerks, und die von 
Hladny getadelte Uneinheitlichkeit ist nicht der Lyrik hier, sondern 
der Uniyrik an allen anderen Stellen zur Last zu legen. 

Nicht nur im Chor hat Hofmannsthal strophische Bindung, ge- 
fügten Bau, künstlerische Einheit durch regellosen Naturalismus ersetzt. 
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Nach dem Tode der Alkestis (393—415) spricht der kleine Eumelos 
bei Euripides eine Strophe und Gegenstrophe. Er sagt hier ganz unkind- 
liche Dinge. Für das gesamte Kunstwerk aber ist dieses strophische Lied 
Stimmungsausdruck des Todes der Alkestis. Hofmannsthal hat diesen 
gefügten Gesang durch zwei Zeilen ersetzt, die anstelle des unkind- 
lichen Pathos eine entzückende Kindlichkeit setzen. Psychologisch 
liegt das bessere unstreitig bei Hofmannsthal, aber der dichterische 
Wert eines strophischen Liedes an der erschütterndsten Stelle des 
Dramas ist geopfert. 

Der Botenbericht im Ödipus verliert trotz seiner ungewöhnlich 
naturalistischen Schilderung an keiner Stelle Weihe und Hoheit. Nir- 
gends zerreißt die Erregung die Melodie des Ganzen. (Man vergleiche 
die Hölderlinsche Übertragung, die trotz sprachlicher Ungenauigkeiten 
dichterisch vollkommen den Eindruck des Griechischen gibt.) Hof- 
mannsthal hat die ruhige Rede und Gegenrede zwischen Chor und 
Boten in den erregten Bericht dreier Mägde verwandelt, die sich 
gegenseitig die Worte vom Munde reißen. Jede Weihe ist durch 
diese Unruhe gestört. Aber hier kommt es eben nicht auf Weihe an, 
sondern auf lebenswahre Bewegtheit. Der Botenbericht selbst, der bei 
Sophokles 59 Verse ununterbrochen hinströmt, wird bei Hofmannsthal 
unterbrochen und an verschiedene Stimmen aufgeteilt; psychologisch 
sehr glaubwürdig, dichterisch zerreißend!'). 

Hat Hofmannsthal anstelle einer dichterischen Bindung die psycho- 
logische Erfahrung, anstelle der künstlerischen Einheit die naturwahre 
Vielheit gesetzt, so hat er überhaupt versucht, jeden Wall einzureißen, 
der das Kunstwerk vom Leben trennt. Schiller hat in unübertroffener 
Klarheit diesen Sachverhalt dargestellt. »Durch Einführung einer me- 
trischen Sprache ist man ... . der poetischen Tragödie schon um einen 
großen Schritt näher gekommen .. . Die Einführung des Chors wäre 
der letzte, der entscheidende Schritt — und wenn derselbe auch nur 
dazu diente, dem Naturalismus in der Kunst offen und ehrlich den 
Krieg zu erklären, so sollte er uns eine lebendige Mauer sein, die die 
Tragödie um sich herumzieht, um sich von der wirklichen Welt rein 
abzuschließen und sich ihren eigenen Boden zu bewahren«. (Über 
den Gebrauch des Chors in der Tragödie.) Diese »lebendige Mauer: 
hat Hofmannsthal gründlich zerstört. Die Weglassung des Chors war 
der erste Schritt. Er blieb nicht der einzige. 

Der Priester (Oed. Rex 14-57) schildert breit und ruhevoll die 
Lage des Volkes. Er erwähnt die glorreiche Vergangenheit des Königs 


1) Vgl. ferner Alk. 244—79, Oedipus Rex 1—13, 350—53, 622 u. 23 und die 
Wiedergabe bei Hofmannsthal: durchgehend ein Zerreißen der dichterischen Einheit 
zugunsten psychologischer Naturtreue. 
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und erst nach 16 Zeilen kommt er auf den eigentlichen Zweck seiner 
Rede. Hofmannsthal hat diese Rede zusammengestrichen auf das un- 
bedingt zum Fortschritt der Handlung Erforderliche. — Der Boten- 
bericht (1223—31) gibt in den wundervollen Eingangsworten wieder 
ein Allgemeines, das, über dem Stofflichen schwebend, jeden Naturalis- 
mus verhindert. Hofmannsthal hat diese ganze Stelle fortgelassen und 
beginnt mit dem nackten Schrei: »Die Königin ist tot!« | 
Ebenso ist es mit der Sprache. Das Umschriebene, breit Aus- 

ladende in der ersten Ödipus-Rede des Sophokles (1—13) gibt der 
Sprache jenen schweren Prunk, jene feierliche Würde, die eben erhöhte 
Form des Lebens ist. Hölderlin gibt diesen Einsatz wieder: 

»Ich, mit Ruhm von allen Ödipus genannt.< 
Hofmannsthal ersetzt die feierliche Umkleidung durch dürftige Knappheit: 

Ich, Ödipus«. | 

Jede Distanz ist aufgehoben. Welcher Abstand trennt bei Sophokles 
in der ersten Szene den Ödipus vom Volk! Er ist gütig, mitleidend 
und gerecht; aber immer ist er König. Der Hofmannsthalsche ist 
ein Mensch unter anderen Menschen. Der Sophokleische steigt von 
einem erhöhten Sitz herunter zum Volk. Der Hofmannsthalsche steht 
von vornherein auf ebener Erde mit allen anderen. Immer liegt das, 
was wir im ersten Kapitel den luftleeren Raum nannten, zwischen 
den griechischen Menschen; und war es dort das Beschlossensein 
jedes Einzelnen in sich gegenüber dem modernen Einfühlen, so ist es 
hier die künstlerische Sphäre von Distanz, die jede Verwechslung mit 
der Wirklichkeit unmöglich macht. — Am krassesten tritt der Hof- 
mannsthalsche Mangel an Distanz in der Szene hervor, in der der 
Tod der Jokaste berichtet wird. Mit welchem künstlerischen Takt 
bricht Sophokles ab. Der Bote sagt (1251): »Wie sie dann gestorben 
ist, weiß ich nicht.< Die Hofmannsthalsche Magd ist dabei, wie die 
Königin sich tötet. Sie beschreibt es ganz genau. 

»Sie greift — sie greift 

jäh hin und nestelt an dem Oürtel, ah, 

sie macht den Qürtel los und in der Luft 

zieht sie ihn durch, daß eine Schlinge wird, 


ah, ihr Oesicht, als sie sich freute, weil 
es eine Schlinge wurde .. .« 


Im Ödipus des Sophokles liegt trotz allen Grauens eine Klarheit und 
Kühle, eine logische Freude, die verhindert, daß das Gemüt des Zu- 
schauers zerrissen wird, und die ihn über die Sphäre des stofflichen 
Gepacktseins erhebt. Diesem außerordentlich ästhetischen Eindruck 
gegenüber ist Hofmannsthals Ehrgeiz der entgegengesetzte. »Das 


Gemüt des Zuschauers soll auch hier in der heftigsten Passion seine 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 4 
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Freiheit behalten: es soll kein Raub der Eindrücke sein, sondern sich 
immer klar und deutlich von der Rührung scheiden, die es erleidet.« 
(Schiller: Über den Gebrauch des Chors in der Tragödie.) 

Es ist Hofmannsthals einziges Bestreben in seiner Ödipus-Über- 
setzung das Gemüt des Zuschauers zum »Raub der Eindrücke« werden 
zu lassen. Durch Zusätze krasser Naturalismen zum Sophokleischen 
Text reißt er an den Nerven. Der Sophokleische Kreon sagt: 

»Eine Blutschuld heißt 


der Herr uns sühnen und nicht länger mehr 
im Lande dulden, welches sie verpestet.« (Wilamowitz.) 


Dies ist Hofmannsthal nicht genug. Er wandelt in: 


»Uns heißt der Herrscher Phöbos 

.. aus diesem Land zu treiben einen Mann, 
der wohnt in diesem Land und greulich wohnt, 
Pestbeule am gesunden Leib, Verderbnis 
im heil’gen Boden haftend, um sich fressend 
Fäulnis und Orausen.« 


Aus dem Sophokleischen Urbild ist alles getilgt, was dazu bei- 
tragen könnte, den Hörer in Schillers »ästhetischen Zustand« zu ver- 
setzen. Die logische Freude des Sophokles an der kunstvollen Ent- 
wirrung des Knotens hat Hofmannsthal beeinträchtigt, wo er konnte. 
So ist z. B. in der Szene, in der Ödipus sein Schicksal erfährt, bei 
Sophokles trotz alles Grausens die Freude an der dialektischen Lösung 
vorhanden und objektiviert die fürchterliche Enthüllung. Hofmannsthal 
hingegen stellt an den Eingang dieser Szene folgende Worte: 

Ödipus (in rasender Ungeduld wendet sein Gesicht jäh von dem 
einen zum anderen, kaum die Antworten, die er im voraus weiß, ab- 
wartend. Es ist, als risse er in dämonischer Gier das Schicksal in 
sich hinein wie ein Schwert). 

Das stärkste Mittel aber zu verhindern, daß der Stoff eines Kunst- 
werkes sich des Gemütes des Zuschauers allzusehr bemächtige, das 
eigentliche Mittel des Künstlers ist die absolute Formwerdung dieses 
Stoffes, und auch auf dieses Mittel hat Hofmannsthal durchgängig 
Verzicht geleistet. Ja, er hat sogar in den Übersetzungen immer da 
geändert, wo seine Vorlage seelische Vorgänge unmittelbar durch 
Sprache gab, das heißt künstlerisch formte. So z.B. in der Alkestis, 
in den sehr bewegten Rhythmen 266—72, die Hofmannsthal durch 
fünffüßige Jamben ersetzt und so aus einem Gesang in ein Gespräch 
verwandelt. 

Das weitaus schlagendste, ja entscheidende Beispiel ist die vor- 
letzte Szene des Ödipus (Oedipus Rex 1297—1365). Hier ist die 
Sprachwerdung eines Geschehens, eine Einheit von Form und Inhalt, 
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von Klang und Wesen, in einer Vollkommenheit erreicht, die in der 
Weit einzig geblieben ist. Der Inhalt, der hier auf der Höhe des 
Grausens angelangt ist, kann das Gemüt keines Zuhörers zerreißen 
oder quälen, denn er ist zu göttlicher Melodie geworden und vermag 
so nur eine Erschütterung auszulösen, die wahrhaft »erhebt, wenn 
sie zermalmt«.. Hofmannsthal aber hat die vollkommene Form in 
Scherben zerschlagen und nimmt nun den heraussickernden Inhalt, 
um mit grausenhaften Eindrücken das Gemüt seines Zuhörers zu 
fangen und zu verstören. Nackter Inhalt tummelt sich fessellos, durch 
keinen Rahmen gehalten, durch keine Form gebändigt. 

Wenn wir zusammenfassen, was und wie Hofmannsthal geändert 
hat, so hat er den idealen, tektonischen Rahmen des Sopho- 
kleischen Dramas durch einen willkürlichen Lebensausschnitt 
ersetzt. 

Rahmen, Struktur, Symmetrie ist aufgehoben und dafür ein be- 
liebiger Ausschnitt Leben hingesetzt: willkürlich, ungeordnet, regellos. 

Wir kommen auf einen zweiten Oegensatz und vergleichen dazu 
die Exposition der Elektra bei Sophokles und Hofmannsthal. Die 
Exposition bei Sophokles umfaßt die Einführung Orests; die Erzählung 
von der Ermordung Agamemnons und der Rettung Orests, die Schil- 
derung der Zustände im Hause und endlich die Vorbereitungen zum 
Mord. Alle zum Drama notwendigen Voraussetzungen werden ge- 
geben. 

Gibt Sophokles eine Exposition des Inhalts, so Hofmannsthal 
eine des Tons. Die Voraussetzungen des Dramas werden hier nicht 
ausgebreitet, sondern das Thema des ganzen Stückes wird angeschlagen. 
Nicht logisch, sondern musikalisch bereitet die Exposition auf das 
Stück vor, Die Dienerinnen sind musikalisch abgestuft. Die zweite 
Dienerin schlägt das Thema an 

»Das eigene Kind«, 
die vierte nimmt es auf und variiert es in einer neuen Tonart: 
»Sind sie dir 
nicht hart genug mit ihr« usw., 
bis es dann schließlich bei der fünften voll austönend seine höchste 
Steigerung erhält: 
»Ich will 
mich vor ihr niederwerfen und die Füße ihr küssen, 
ist sie nicht ein Königskind 
und leidet solche Schmach!« usw. 
Gleichwohl aber ist das, was hier gegeben wird, durchaus Exposition. 
Alle Töne des Stückes werden hier angeschlagen, um sich im weiteren 
thematisch zu entwickeln. Das Versmaß sind fünffüßige Jamben, die 
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unregelmäßig und aufgeteilt an verschiedene Sprechende sind. Die 
Mägde reißen sich gegenseitig die Worte vom Munde. Dennoch ist 
auch dies hier nicht logisch motiviert — so etwa, als wollte die eine 
es lieber sagen als die andere —, sondern dient lediglich der größeren 
musikalischen Bewegtheit. 

Im Sophokleischen Drama werden die in der Exposition gegebenen 
Voraussetzungen inhaltlich entwickelt und logisch weitergebaut. In 
der Hofmannsthalschen Elektra ist keine inhaltliche logische Entwick- 
lung, sondern ein musikalisches Verarbeiten der in der Exposition 
angeschlagenen Motive. 

Genau so musikalisch komponiert ist das Drama »Ödipus und 
die Sphinx«. Es sind nicht inhaltliche Steigerungen und Entwicklungen, 
sondern das Thema wird im ersten Akt gegeben, schwillt im zweiten 
an und schließt in der letzten Szene des letzten Aktes mit vollstem 
Klang. Inhaltlich kommt nicht ein einziges neues Thema hinzu, das 
nicht schon in der ersten Szene des ersten Aktes gegeben wäre; den- 
noch ist die Steigerung des zweiten Aktschlusses gegenüber dem 
ersten und des dritten gegenüber dem zweiten außerordentlich. 

Sophokles gibt den Traum der Kiytaimestra inhaltlich in ruhigen 
Trimetern. Fast nüchtern erzählt Chrysothemis den Trauminhalt: Klytai- 
mestra hat geträumt, sie werde einen Drachen gebären, der ihre Brust 
tödlich zerbeißen würde. Hofmannsthal läßt Chrysothemis den Traum- 
inhalt überhaupt nicht erzählen. Sie deutet ihn ganz flüchtig an; was 
sie aber dafür gibt, ist die Impression des Traumes: das ruhelose 
Gehetztsein der Kliytaimestra, die jagende Angst. 

»Ich weiß nicht, was, ich hab’ es von den Mägden 
gehört, ich weiß nicht, ob es wahr ist, Schwester: 
sie sagen, daß sie von Orest geträumt hat, 


daß sie geschrieen hat aus ihrem Schlaf, 
wie einer schreit, den man erwürgt.« 


Die gehetzten Sätze dämmen sich an der steilen Wand des »erwürgt«. 

Das Gespräch Kiytaimestra-Elektra wird bei Sophokles in gleich- 
mäßigen Trimetern geführt. Nicht einmal an den Stellen der höchsten 
Erregung durchbrechen Iyrische Maße diesen ruhigen Rhythmus. Hof- 
mannsthal gibt das Gespräch in fünffüßigen Jamben. Aber diese Reden 
sind völlig zerhackt. Es sind viele kurze Sätze, die mit Enjambement 
über das Versende übergreifen und den Rhythmus zerreißen. 

Ganz absichtlich ist der jambische Rhythmus oft gestört. Die 
gehobene Sprache einer unendlichen Melodie hätte hier keinen Sinn. 
Hofmannsthal gibt die seelischen Hemmungen, Krämpfe und Unter- 
drückungen dieser Menschen in dieser gehemmten Sprache. In Elektras 
Rachevision hört das langsam auf, und im Verhältnis zu dem stärkeren 
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Strom ihres Gefühls wird auch die Sprache strömender, bis endlich 
der Schluß »Und ich steh’ da und seh’ dich endlich sterben« usw. 
rein sprachlich die Befreiung wiedergibt, die der endliche Ausbruch 
nach langem Verhalten in dieser Szene bedeutet. 

Es könnte scheinen, als sei hier die Einheit von Form und Inhalt 
auf seiten Hofmannsthals gegenüber Sophokles. Wir haben oben 
gesehen, wie das Gegenteil der Fall ist; wir haben hier lediglich 
eine stimmungshafte Wiedergabe von Eindrücken, wo Sophokles eine 
logische Wiedergabe von Inhalten hat. Daß es sich bei Hofmanns- 
thal nicht um Sprachwerdung eines Geschehens, sondern um ein 
Kolorieren von Stimmungen handelt, geht am besten daraus hervor, 
daß keineswegs die Sprache allein diesem Zwecke dient. Welche 
Wichtigkeit Beleuchtung, Dekoration, Kostüme im Hofmannsthalschen 
Stück haben, zeigen die szenischen Bemerkungen. »Aus dem Hause 
tritt Elektra. Sie ist allein mit den Flecken roten Lichtes, die aus den 
Zweigen des Feigenbaums schräg über den Boden und auf die Mauer 
fallen, wie Blutflecke.« Oder die Beschreibung des Gefolges der Klytai- 
mestra, in der das scharlachrote Gewand der Königin mit dem dunkel- 
violetten der Vertrauten und dem gelben der Ägypterin durchaus farbig 
zusammengesehen ist. Hofmannsthal hat außer den im Stück ge- 
gebenen szenischen Bemerkungen noch in umfassender Weise Vor- 
schriften gegeben, wie er Beleuchtung, Dekoration und Kostüme 
wünscht. In diesen »szenischen Vorschriften zu Elektra«!) wird in 
jedem Satz betont, daß es nicht auf das objektive Sein, sondern auf 
den subjektiven Schein ankomme. Der logische Tatbestand, daß es 
zur geschichtlichen Zeit des Elektra-Geschehens griechische Tempel 
und Paläste gegeben hat, ist völlig belanglos: einzig belangvoll ist die 
Wahl einer Dekoration, die stimmungshaft das andeutet, was in dem 
Stücke vorgeht, und so gleichsam ein Bestandteil dieses Geschehens 
wird. »Dem Bühnenbild fehlen vollständig jene Säulen, jene breiten 
Stufen, all jene antikisierenden Banalitäten. Der Charakter des Bühnen- 
bildes ist Unentfliehbarkeit, Abgeschlossenheit. Der Maler wird dem 
Richtigen eher nahekommen, — andeutungsweise — wenn er sich von 
der Stimmung, die der bevölkerte Hof eines Stadthauses an einem 
Sommerabend bietet, leiten läßt, als wenn er irgend das Bild jener 
konventionellen Tempel und Paläste in sich aufkommen läßt.« 

Man kann zusammenfassend sagen, daß Sophokles Bau gibt und 
Hofmannsthal Stimmung, daß der eine nach logischen, der andere nach 
musikalischen Richtlinien schafft. 

Daß die griechische Tragödie aus der Durchdringung eines pla- 


') Das Theater. Jahrgang I, Heft 3. Berlin, 7. 11. 03. 
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stischen und musikalischen Elements besteht, hat Nietzsche endgültig 
gezeigt. Diese beiden Elemente sind sichtbar in den verschiedenen 
Versmaßen der griechischen Tragödie. Der Chor hat bewegte Iyrische 
Maße, die Sprechenden ruhige jambische Trimeter. Bei Euripides 
fangen diese Grenzen an sich zu verwischen, und auch die Handelnden 
reden in Iyrischen Maßen, zumal in anapästischen. Hofmannsthal hat 
den im griechischen Drama auf den Chor beschränkten, im Chor ein- 
geschlossenen Iyrischen Strom befreit und über das ganze Drama er- 
gossen. Seine Personen reden alle in Iyrischen bewegten Rhythmen 
und Reimen. Er hat den Chor über alle Gestalten ausgebreitet, und 
so wurde er für ihn als Verkörperung des Lyrischen gegenüber dem 
Plastischen überflüssig. Wenn sich die griechische Tragödie aus dem 
dionysischen Chaos zum apollinischen Kosmos entwickelt hat, so hat 
Hofmannsthal unter Aufopferung jedes plastischen Elementes das dio- 
nysische Chaos wiederhergestellt. Der jambische Trimeter, der in seiner 
architektonischen Gebautheit ganz der apollinisch plastischen Welt an- 
gehört, mußte daher ersetzt werden durch Versmaße, die ein Iyrisches 
Fließen wiederzugeben imstande sind. Den griechischen Trimeter hat 
Hofmannsthal nur einmal angewandt in der »Idylie« und hier durch 
absichtliches Antikisieren einen scheinbar echten, in Wahrheit ganz 
leeren griechischen Vers hervorgebracht. Das Versmaß, durch das Hof- 
mannsthal fast durchgehend den griechischen Trimeter ersetzt, ist der 
fünfflüßige Jambus. Es möchte zunächst scheinen, als sei der eine 
jambische Fuß mehr oder weniger belanglos. Dies ist aber nicht so. 
Man höre hintereinander den jambischen Sechsheber: 


»Vom Strande komm« ich, wo wir erst gelandet sind« 
und dagegen den Fünfheber: 
»Die Waffen ruhn, des Krieges Stürme schweigen.« 


Das griechische Metron ist akatalektisch, das deutsche ist kata- 
lektisch. Dies ist wichtig. Das vollständige Gefüge von drei jambi- 
schen Metren mit der betonten Endsilbe hat etwas Ruhiges, Gebautes. 
Durch den Abschluß der betonten Silbe ruht der Vers in sich selbst 
und greift nicht hinüber nach dem nächsten. 

Durch die Katalexis im fünften Fuß ist der Formcharakter ver- 
ändert. Mit dem Abschluß fällt das Ruhige, Geschlossene. Der Vers, 
der mit einer unbetonten Silbe schließt, verhallt ins Ungewisse. Nicht 
zufällig ist der jambische Trimeter das Metron der griechischen Tra- 
gödie, der fünffüßige Jambus das Versmaß des deutschen Dramas. 

In der Alkestis hat Hofmannsthal einige Male (z. B. in der Apollon- 
rede des Prologs) akatalektische fünffüßige Jamben gegeben und in 
diesem Versmaß sehr glücklich das so leicht Antikisierende der Tri- 
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meter vermieden und andererseits den so wichtigen Formcharakter, das 
Stabile des akatalektischen Versmaßes beibehalten. 

Im allgemeinen aber hat Hofmannsthal nicht nur das katalektische 
dem akatalektischen Versmaß vorgezogen, sondern sich auch noch jedes 
Mittels bedient, um es ganz zum Ausdruck seines biegsamen Gefühls 
zu machen. In diesem Sinn verwendet er den Reim (Ödipus und die 
Sphinx), metrische Unregelmäßigkeiten, wie z. B. in Elektra: 

»... ist ohnmächtige Lust, nur der ist selig, 
der seine Tat zu tun kommt, und selig, 


wer ihn anrühren darf und wer das Beil 
ihm aus der Erde gräbt«, 


wo durch rhythmische Umstellungen des eigentlich fünffüßig jambischen 
Metrons und durch mehrere Katalexen ein fast trunkenes Taumeln der 
Sprache erreicht wird. Ebenso dient das namentlich in der Elektra so 
häufig angewandte Enjambement dazu, den katalektischen Charakter 
der Jamben zu verstärken, indem es, in scharfem Gegensatz zum grie- 
chischen Trimeter, das Ende eines jambischen Metrons gewaltsam hin- 
über in den Anfang des nächsten reißt. 

»Sie schlugen dich im Bade tot. Dein Blut 

rann über deine Augen, und das Bad 

dampfte von deinem Blut.« 

Wie Hofmannsthal sprachlich für den ruhigen, gefügten Trimeter 
seine unruhigen, fließenden Jamben eingesetzt hat, so hat er auch sonst 
Ruhe in Bewegung verwandelt. Der Beginn des Sophokleischen Ödi- 
pus zeigt ein ruhendes Bild: Ein Altar des Apollon, andere Altäre, auf 
denen Knaben mit Bittzweigen sitzen und stehen, neben ihnen eine 
Anzahl von Greisen (so nach Bruhn und Wilamowitz). Hofmannsthal 
löst diesen Zustand in Bewegung, das Sein in Werden auf. »Dumpfes 
Getös heraufdringend, stark und stärker. Die Gesichter zuerst am Rande 
rückwärts, dann unter dem Druck der Nachdrängenden fluten sie herein 
wie ein Gießbach; auf einmal ist der Platz bis an die Stufen des Pa- 
lastes überschwemmt mit ihnen.« An Stelle des ruhenden Bildes bei 
Sophokles tritt hier ein Fluten und Überschwemmen, d. h. die ruhig 
umgrenzten Bilder werden aufgelöst und in Bewegung übergeführt. 

Die Sophokleische Elektra spielt in der Frühe. Elektra (17), sagt 
Orest, daß schon der helle Glanz der Sonne die Vögel weckt und die 
dunkle Nacht gewichen ist. | 

Hofmannsthal liebt nicht das klare Licht, das alle Dinge in seinen 
Umrissen zeigt. In seiner Elektra ist die Stunde der Dämmerung, jene 
Beleuchtung, die die Konturen verwischt und die Dinge geheimnisvoll 
umhüllt. »Über das niedrige Dach des Hauses rechts wächst von 
draußen her ein riesiger, schwer gekrümmter Feigenbaum, dessen Stamm 
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man nicht sieht, dessen Masse unheimlich geformt vom Abendlicht wie 
ein halb aufgerichtetes Tier auf dem flachen Dach auflagert. Hinter 
diesem Dach steht die sehr tiefe Sonne und tiefe Flecke von rot und 
schwarz erfüllen von diesem Baum aus geworfen die ganze Bühne.« 

Ebenso spielt der Ödipus des Sophokles am hellen Tag. Hier 
konnte Hofmannsthal der Handlung wegen die Tageszeit nicht ver- 
ändern; aber er findet gleichwohl einen Ausweg. >»Es ist Tag, aber 
schwerer Dunst, lastend über dem Himmel, macht eine fahle Nacht aus 
dem Tag.« Im Griechischen steht scharf und klar Umriß gegen Um- 
riß. Hofmannsthal wählt malerische Beleuchtungen, die die Konturen 
verwischen und ineinander übergehen machen. 

»Er weiß, daß die Kontur nicht existiert«. Diese Worte Hofmanns- 
thals sind die Formel für sein Gestaltungsprinzip. 

Sahen wir in den beiden ersten Kapiteln, wie sein Individualitäts- 
begriff und sein Weltgefühl auf der Überzeugung von der Nichtexi- 
stenz von Konturen beruhten, so finden wir hier in seiner Formgebung 
denselben Grundsatz ausgedrückt. 

Es ist gleichgültig, wie der Gegensatz der Hofmannsthalschen und 
antiken Gestaltung bezeichnet wird: plastisch-musikalisch, linear-male- 
risch: gleichviel. Gemeint ist ein Fließen und Werden gegen ein be- 
harrendes Sein, ein flutendes Chaos gegen einen gefügten Kosmos. 


Schluß: Ausblick. 


Die Ergebnisse dieser Untersuchung haben in jedem Kapitel zum 
selben Resultat geführt. Das Schwankende, Fließende, nicht Abge- 
grenzte, das Bindungs-, Form- und Maßlose ist zugleich für Hofmanns- 
thal Weltgefühl und Formungsprinzip. 

Es ist nicht ein einziger unter diesen Begriffen, der nicht zugleich 
ein Wesensmerkmal des Impressionismus ist!). Hier zum ersten Male 
in der Geschichte des deutschen Geistes haben wir eine impressio- 
nistische Darstellung der Antike. Es mag auffallen, daß Hofmannsthal 
sich nicht ausschließlich an Euripides hielt, der aus der Welt der Ein- 
heit und Gebundenheit sich schon beträchtlich gelöst hatte. Was ihn zu 
dem ihm so wenig verwandten Sophokles zog, läßt sich wissenschaftlich 
nicht nachweisen. Vielleicht ist es die künstlerische Höhe der Werke, 
die ihn anzog. Vielleicht auch hat die theoretische Griechenbetrach- 
tung seiner Zeit und seines Kreises, die auf der Bahn Nietzsches und 


') Vergleiche R. Hamann, »Der Impressionismus in Leben und Kunst« (Köln 


1907). 
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Burckhardts noch beträchtlich weitergehend zu erhärten sucht, das 
griechische Volk sei »ein Genie im Leiden, mit Sinnen der verruchtesten 
Empfänglichkeit, Nerven von schauerlicher Gier« gewesen '!), ihn an 
die Griechheit seiner Elektragestalten glauben lassen. Wie aber schon 
in der Einleitung bemerkt wurde, gibt es ebenso Aussprüche Hof- 
mannsthals, die das Entgegengesetzte über die Griechen aussagen. Und 
nicht darauf kommt es an, wie Hofmannsthal Griechisches beurteilt, 
sondern wie er es gestaltete. 

Die Spiegelung des Griechischen im deutschen Geist von Herder 
bis Hofmannsthal, von Winckelmann bis Burckhardt weist eine immer 
stärkere Hinneigung auf von der ruhigen Harmonie und klaren Heiter- 
keit zu den dunklen Urgründen sich zu wenden, aus denen diese Heiter- 
keit erwuchs. Auf dieser Bahn, die theoretisch die Namen Friedrich 
Schlegel, Nietzsche, Burckhardt, Rohde bezeichnen, ist dichterisch Hein- 
rich von Kleist die wichtigste Etappe, und Hofmannsthal Höhe- und 
Endpunkt. Was ihn aber zum Vollstrecker der letzten Konsequenz 
der Theorie von den dionysischen Griechen macht, ist nicht, wie man 
gemeint hat, das Stoffliche. Nicht daß diese Menschen unerhört leiden 
in einer seelischen Zerrissenheit, die sie von der Harmonie der Goethe- 
schen Griechen um eine Welt trennt, ist bei Hofmannsthal ausschlag- 
gebend. Im Aufreißen der innersten Abgründe war bereits Kleist dio- 
nysisch genug, und am Übermaß des Leidens gemessen, geht diese 
Linie weiter zu Werfel, nicht zu Hofmannsthal; denn hier wahrlich ist 
»das Finale ein Höllentanz von Unglück«, der Mensch »von jeder Qual 
geschlagen« und die Tatsache, »daß der Mensch leiden muß, der un- 
sinnigste Unsinn der unsinnigen Welt«. Hier ist das zerreißende »Ge- 
fühl des vollkommenen Widerspruchs in allen Dingen«, das Hebbel 
einmal die »Todeskrankheit« nennt. Hiervon aber ist Hofmannsthal 
weit entfernt. Denn sagt auch seine Jokaste »was einer leiden kann, 
ist ohne Maß«, so ist doch, wie wir gesehen haben, dies Leiden immer 
noch Lust, ja Wollust. 

Was Hofmannsthal zum Vertreter des nur und ausschließlich Dio- 
nysischen macht, zum Endpunkt einer Entwicklung, über den hinaus 
kein Schritt weiter möglich ist, zeigt sich nicht im Stofflichen, sondern 
in der Formung: in der Auflösung aller Gestalt, der Aufhebung jedes 
Maßes, dem Zerbrechen aller Form. 

»Nur was man selbst ist, sieht man und nur den Geist, dem man 
gleicht, beschwört man« (Gundolf). 

So sah und beschwor Hofmannsthal als Dichter — denn was er 
als Kenner, Ästhet oder Wissenschaftler sonst sah, ist hier belanglos — 


') H. Bahr, Elektra, Olossen (Berlin 1907). 
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von der ganzen antiken Welt nur dieses: das wogende Chaos jener 
ungeheueren Mythen, in denen jegliches Grausen zu Hause ist, die un- 
erhörtesten Taten möglich sind und Wahnsinn und Sinn fast ununter- 
scheidbar ineinanderspielen. Und er suchte diese Mythen nicht da, 
wo sie bereits Form geworden waren, sondern er griff hinunter in eine 
dunkle Urzeit, in der, von der Sophokleischen frommen Bändigung ent- 
fernt, ohne Maß und ohne Scham ein dunkles an jedes Verbrechen 
angrenzendes Lebensgefühl durchs Weltall taumelte. 

Diesen dunklen Geist der Mythen spürt Hofmannsthal in der Tra- 
gödie auf und beschwört ihn allein. Er wurde ihm Gefäß für sein 
eigenes Lebensgefühl, das durch und durch impressionistisch, d. h. 
formlos, maßlos und bindungslos ist. 

Die Epoche, der Hofmannsthal angehört, und die er in äußerster 
Prägnanz vertritt, ist bereits Vergangenheit. 

Wenn versucht werden soll, zu umschreiben wie die letzte — 
heutige — Spiegelung griechischen Wesens ausschaut, so ist hier eine 
Einheit zu finden nicht leicht. Denn selbst wenn unter der Fülle derer, 
die mit griechischem Namen zufällige Werke decken, die zwei einzigen 
herausgenommen werden, deren Vision vom Griechischen schöpferisch 
ist: Stefan George und Franz Werfel, so sieht, was hier »gesehen und 
beschworen« wird, verschieden genug aus. 

Georges »Bücher der Hirten und Preisgedichte« (es will nichts be- 
deuten, daß diese Gedichte zeitlich vor Hofmannsthals griechischen 
Stücken liegen; sie gehören gleichwohl einer neuen Epoche an) sind 
von Hofmannsthal in einem Aufsatz besprochen worden '). 

Er preist hier mit hoher Bewunderung eine Kunst, von der die 
seine ihn weitab führen sollte. »Das orgiastische Sichwegwerfen ver- 
fällt dem härtesten Tadel. Nichts zweites ist der Frömmigkeit der wohl- 
geborenen Seelen ... gleich verhaßt ... Die gleiche Gesinnung ver- 
bannt aus diesen Gedichten die breite Schilderung, die unreife Wieder- 
gabe des dumpf Angeschauten. Es ist nichts von Qualm darin.« Dies 
sieht Hofmannsthal, aber er erkennt es nicht in seinen Ursprüngen. 
Er hält Georges Beziehungen zum Griechischen nur für stimmungs- 
haft wesentlich. »Es wird niemandem ein gewisses Verhältnis der 
Bücher der Hirten und Preisgedichte zu den Alten... entgehen ... 
Nur ist dieses Verhältnis nicht stärker herbeigezogen, als es oft Men- 
schen später Geschlechter ganz unaufdringlich und selbstverständlich 
in den Landschaften, den erlebten inneren Zuständen zu liegen scheint. 
Wir sind von vielfältiger Vergangenheit nicht loszudenken.« 

Hofmannsthal sieht nicht, daß das Griechische hier, weit entfernt 


ı) Gedichte von Stefan George. Die Zeit. Wien, 21. 3. 96, 
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davon Stimmungsmittel zu sein, eine angeschaute Welt ist, die Zug 
um Zug seinem eigenen Erleben griechischer Wesenheiten entgegen- 
steht. Gegenüber den grenzenlosen Stoffen, in denen Hofmannsthal 
sein Griechenland beschwor, ist hier eine Grenze gezogen um ein sehr 
enges Gebiet. Das Hirtenleben ist Gegenstand dieser schlichten Lieder. 
Hofmannsthal hatte alle Form aufgelöst von der Sprache bis zu den 
Gestalten. Diese kleinen Gedichte Georges sind geformt bis ins letzte, 
und sie erinnern in ihrer strengen reinen Geschlossenheit an irgend 
ein getriebenes Gefäß oder an eine griechische Vase. Die Sprache 
nimmt nirgends antike Versmaße auf und ist nirgends antikisierend. 
Gleichwohl ist sie antik in ihrer strengen Formung, ihrem tektonischen 
Bau und ihrem ausgeglichenen Ebenmaß. Was hier gegenüber dem 
grenzenlosen Fließen der Hofmannsthalschen ewig ungestalteten Men- 
schen gegeben wird, ist das gestaltete Sein. »Getrieben von dem Durste 
nach Unendlichkeit, von einem unstillbaren Bedürfnis nach dem Ab- 
soluten.... hatte er den Boden verloren... findet seine Seele sich in 
die Beschränkung, die im Einzeldasein, in der Persönlichkeit, in dem 
zufällig zugefallenen Menschenlos, der Tyche, liegt, nicht mehr hinein.« 
So schreibt Hofmannsthal über H. F. Amiel, und er zitiert dessen Worte 
nur ans Unendliche, ans Absolute gilt es sich anzuschließen ... nichts 
Begrenztes ist wahr«!). Dieser Durst nach Unendlichkeit, diese Seele, 
die sich in die Beschränkung des Einzeldaseins nicht finden kann, 
ist die Seele der Hofmannsthalschen Griechen. Darum kann man von 
ihm sagen, daß er jedes apollinische Gesetz zertrümmert hat. George 
aber steht auf dem Boden, den Hofmannsthal verloren zu haben 
klagt. In die Beschränkung des Einzeldaseins, in die Persönlichkeit 
bannt er das Ewige, das Absolute und formt so aus dem Chaos 
Gestalten. 

Hat so Georges Griechentum als ersten und wesentlichen Zug 
die Formung, so ist ein zweiter der Hofmannsthalschen Antike nicht 
weniger entgegengesetzt. Es ist das Maß. »Das orgiastische Sichweg- 
werfen verfällt dem härtesten Tadel.«s Wo aber wäre mehr orgiasti- 
sches Sichwegwerfen als in »Ödipus und die Sphinx«? — In diesen 
Gedichten aber wird der verzweifelt liebende Faun zurückgehalten vom 
Selbstmord durch die Worte der Nymphe: 

»Du wirst es nicht, denn es mißfiele mir, wenn mit dem düsteren Blute 

den klaren, mir teueren Spiegel du trübtest der lieblichen Quelle.« 

So ist jedes Ummaß, jeder zu laute Ton aus den Gedichten verbannt. 
Weit entfernt davon im Sinne einer ewig lächelnden Griechheit apol- 


1) (Loris) Das Tagebuch eines Willenskranken. (Henri Frederic Amiel. Frag- 
ments d’un journal intime) Moderne Rundschau, Wien, 15. 6. 1921. 


60 LILLI HAGELBERG. 


linisch zu sein, ist dennoch Apollon der Gott dieser Gedichte: der 
Gott der Formung, der Gott des Maßes, der Gott der Individuation. 

Welch andere Welt bei Werfel! Der Gegenstand eine Tragödie, 
die Sprache, eine vor allem Iyrische, leidenschaftlich erregte, von allen 
Schmerzen erzitternde Sprache, scheint ihn näher zu Hofmannsthal als 
zu George zu stellen. Wenn irgendwo, so ist in den Liedern der 
Kassandra die dunkle Gegenmacht Apollons Stimme geworden. 

Wie aber diese Tragödie zu betrachten sei, in welchen Zusammen- 
hang Werfel selbst sie gestellt wissen will, sagt sein Vorwort: »Die 
Welt, in die der Mensch hineingeboren wird, ist Unsinn. Trieb und 
Zufall lenken jede Bahn, und die Vernunft, der Menschheit furchtbare 
Auszeichnung, steht erschüttert vor dem brutalen Schauspiel der Ele- 
mente. 

Und doch, dieser Verwirrung, dieser besessenen Vegetation gibt 
der Mensch erst den Sinn. Und dieser Sinn heißt: Tugend! 

In solcher Dualität erwacht die Tragödie und fängt an zu atmen. 
Sie ist der Funke zwischen den beiden Polen, die da heißen: Ver- 
nunft und Welt, Sinn und Leben, Mensch und Geschehen! 

Sie ist der große Schwurgerichtsprozeß des Notwendigen gegen 
das Zufällige. 

Sie erzeugt den Wert, das Unbedingte, die Idee, an der der Ankläger 
(Mensch) und das Angeklagte (Schicksal) schuldig geworden sind, und 
an dem nur der erkennende Teil, der Ankläger zugrunde geht. 

Es gibt ein Tragisches, einen Bruch, eine Schuld (Erbsünde) in 
der Welt, woran alles teilhat, und das nur der Erkennende büßt. 

Und die tragische Verhandlung gegen das Schicksal stellt eins 
klar: das Gesetz. Das Gesetz außerhalb der Dinge, das gebrochen 
werden muß, damit die Dinge sind. 

So ist es eben erst die tragische Gesinnung, die das Chaos in 
den Kosmos verwandelt, und erst der tragische Schöpfer stellt, indem 
er den Menschen zur Mitte macht, das Unendliche wieder her. 

Wir erkennen so, wie wenig berechtigt die alltägliche Meinung ist, 
die Euripides für einen reinen Nihilisten ausgibt. Denn obgleich He- 
kuba in allem den Widersinn erkennt, erkennt sie ihn doch immer nur 
aus dem einen Sinn heraus, den sie unerbittlich in sich trägt, eben 
aus der Tugend.« 

Es handelt sich nicht darum, ob Werfel hier mit Recht oder Un- 
recht Euripides als »Vorboten, als Verkünder, als frühe Taube des 
Christentums« sieht. Es handelt sich darum, daß hier in der griechi- 
schen Welt eine Idee, ein Gesetz, eine absolute Forderung erkannt und 
gestaltet wird. 

Hofmannsthals ganze Welt war ohne Gesetz, ohne Bindung, ohne 
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Gott. Der grenzenlose Relativismus Klytaimestras, der ethische Nihi- 
lismus des Ödipus zeugten für dieses Weltgefühl. Es war nirgends 
ein Absolutes. Hier aber bei Werfel ist dieses Absolute wiedergeboren. 
Wenn er seine Hekuba in den letzten Worten sagen läßt: 


»Seht her, so nehme ich 
mein Leben an die Brust und trag’s zu Ende«, 


Worte, die im Original fehlen, so ist dies der Schwerpunkt, der Hof- 
mannsthals ganzer Griechenwelt fehlt. 

Es scheint zunächst, als sei zwischen George und Werfel nur 
Gegensätzlichkeit. 

George (oder einer der Seinen, was man hier wohl gleichstellen 
darf): »Hinter den Erklärungen geschichtlicher, schönheitskundiger und 
persönlicher Art liegt der Glaube, daß von allen Äußerungen der uns 
bekannten Jahrtausende der griechische Gedanke, ‚der Leib‘, dieses 
Sinnbild der Vergänglichkeit, ‚der Leib sei der Gott‘, weitaus der 
schöpferischste und unausdenkbarste, weitaus der kühnste und men- 
schenwürdigste war, dem an Erhabenheit jeder andere, sogar der christ- 
liche, nachstehen muß«!). Und dagegen Werfel: »So sehen wir den 
verrufenen Atheisten Euripides als Vorboten, Verkünder, als frühe Taube 
des Christentums.« 

Dies scheint unvereinbar. Und dennoch: der Hofmannsthalschen 
Antike gegenüber, die, durch und durch impressionistisch, ein chaoti- 
sches Wallen und Fließen von Schemen war, ist hier in diesen so ex- 
tremen Dichtern ein wesentlich Gemeinsames: die von beiden geschaute 
Antike ist eine gefügte Welt, eine stehende, gefügte Welt mit Bau, 
Satzung und Ordnung. 

»Wer je die Flamme umschritt, 

Bleibe der Flamme Trabant! 

Wie er auch wandert und kreist: 

Wo noch ihr Schein ihn erreicht, 

Irrt er zu weit nie vom Ziel. 

Nur wenn sein Blick sie verlor, 

Eigener Schimmer ihn trügt: 

Fehlt ihm der Mitte Gesetz, 

Treibt er zerstiebend ins All.« 
Man kann nicht klarer sagen, was die griechische Welt Hofmannsthals 
und seiner Zeit von der heute geschauten trennt. Völlig und ganz 
fehlte ihr der »Mitte Gesetz«, das heißt jeder Schwerpunkt, jedes Ab- 
solute. 

Der Mitte Gesetz haben aber George wie Werfel im Griechentum 
erkannt und beschworen. Und wenn es ihnen auch in sehr verschie- 
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dener Oestalt erscheint, so besagt dies nichts gegenüber der Tatsache, 
daß es ihnen beiden als griechische Wesenheit unverrückbar und un- 
antastbar ist. 

So dürfen wir sagen, daß in scharfem Gegensatz zu der vom im- 
pressionistischen Weltgefühl geschauten Antike die heutige unserige, 
die wir nicht durch einen Namen einengen wollen, drei Dinge wiederum 
als ewig griechisch erkannt hat: Form, Maß und absolute Forderung '). 


!) Herr und Frau Schmuilow-Claaßen in München haben mich aufs freund- 
lichste in meiner Arbeit unterstützt, indem sie mir Einblick in ihre vollständige 
Sammlung sämtlicher seit 1891 erschienenen Hofmannsthalschen Aufsätze und Dich- 
tungen gestatteten. Ihnen sowie Herrn Prof. Sulger-Gebing sei an dieser Stelle 
herzlichster Dank ausgesprochen. 


Bemerkungen. 


Zur kunstgeschichtlichen Periodeneinteilung. 
Von 
Hans Paret. 


Keineswegs soll hier nach der eindringlichen Beleuchtung, die Wölfflins Orund- 
begriffe schon von verschiedenen Seiten her in dieser Zeitschrift erfahren haben, 
dieser Fragenkomplex von neuem in seiner Fülle aufgerollt werden; auch soll nicht 
ein neues Schema von Periodeneinteilung zu den vielen schon vorhandenen Ver- 
suchen hinzukommen, sondern es sollen nur einige unserer besten kunstgeschicht- 
lichen Arbeiten der letzten Jahre für das Gebiet der Baukunst daraufhin untersucht 
werden, welche eigentümliche geistige Einstellung und welche Objektivität ihrem 
Verfahren der Periodeneinteilung zugrunde liegt. Eine solche Einteilung ist ja für 
alle Geschichte unentbehrlich, sie ist nach Wölfflins treffendem Ausdruck eine intel- 
lektuelle Notwendigkeit gegenüber der unendlichen Fülle des ohne Bruch sich wan- 
delnden geschichtlichen Seins. Wohl wissen wir: das Wirkliche kennt keinen Schnitt 
und keine gesonderten Phasen; und doch ist solche Scheidung für unsere mensch- 
liche Beschränktheit das einzige Mittel, die Gesamtheit der geschichtlichen Oegen- 
stände gedanklich zu überblicken und zu beherrschen. Auch handelt es sich dabei 
nicht um mehr äußerliche Fragen der Darstellung und geschmackvollen Anordnung, 
sondern die Gliederung und Folge der einzelnen Phasen bestimmt durchaus wesent- 
lich die Stellung jedes einzelnen Kunstwerks in der Oesamtreihe und ist damit 
grundlegend für die Deutung seines eigentlichen geschichtlichen Seins. 

Freilich könnte es zunächst so aussehen, als ob für eine gründliche genetische 
Betrachtung jeder Versuch, aus künstlerischen Oesichtspunkten heraus den Stilwandel 
zu verfolgen und in dem Wandel trennende Marken anzubringen, von vornherein 
verfehlt sein müßte. Je mehr sich nämlich die Geschichte vertieft von aufreihender 
Chronik oder unterhaltsamer Erzählung zu einer wissenschaftlichen Durchdringung 
der unendlichen Fülle geschichtlichen Seins in seinem unbegrenzt differenzierten 
Reichtum bunter Sondergestaltung wie in seinen durchgehenden Zusammenhängen, 
desto deutlicher treten die Züge einer durchgehenden Notwendigkeit hervor, die 
alle einzelnen Seiten menschlicher Lebensäußerung korrelativ verbindet und jede 
Einzelwirklichkeit gerade in ihrer geschichtlichen Individualität erkennen läßt als 
eigentümlichen Schnittpunkt einer Allheit von Beziehungen, als ein Zentrum, in dem 
sich viele Linien treffen und von dem wieder viele Wirkungen ausstrahlen. Nun 
könnte es scheinen, als ob gerade in diesem ideellen Zielpunkt geschichtlicher Be- 
trachtung durch diese allseitigen Beziehungen das einzelne Kunstwerk und der 
Formenwandel einer Mehrheit von Kunstwerken, weil ja doch durchweg abhängig 
von Wirtschaft und Staat, überhaupt von Wirkungen aus außerkünstlerischer Sphäre, 
eben das eigene künstlerische Wesen verlieren müßte. Doch ist das nur Schein. 
Schon das einzelne Kunstwerk ist bei all seiner Bedingtheit doch als Kunstwerk 
nicht ableitbar aus Bedingungen außerkünstlerischer Art, und wenn wir für eine be- 
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stimmte Zeit die Art des Wandels innerhalb der verschiedenen Lebensgebiete auch 
in der Art des Wandels künstlerischer Oestaltung wiederfinden wollen, so ist eine 
solche Korrelation nur möglich, wenn wir zuerst die einzelnen Reihen für sich auf 
Grund ihrer eigentümlichen Bedingungen verfolgen, wenn wir also etwa in der Reihe 
der Kunstwerke, die sich ja von anderen geschichtlichen Gegenständen durch das ihnen 
zugrunde liegende Prinzip der individuellen Gestaltung unterscheiden, den Wandel 
eben in der Art dieser künstlerischen Oestaltung herauszuheben versuchen. Erst 
wenn wir in dieser Weise die wirklich künstlerischen Änderungen überblicken, können 
wir sie anderen Reihen an die Seite stellen, um nun zu sehen, ob sich etwa ein 
Wandel der religiösen Haltung oder des Persönlichkeitsbegriffs auch auf dem Oebiet 
der Kunst ausdrückt als ein Wandel der künstlerischen Oestaltung. Dieser künstle- 
rische Wandel erscheint dann als ein Glied des gesamten Kultursystems und bleibt 
doch eigengesetzlich ein eigentümlicher Wandel des Kunstwollens, sofern man nur 
diesen Begriff des Kunstwollens so rein faßt, wie Panofsky, nicht als psychologische 
Wirklichkeit, auch nicht als abstrakten Oattungsbegriff, sondern als den letzten ob- 
jektiven Sinn im künstlerischen Phänomen '). 

Dieses eigene Wachstum der Kunst in seiner Reinheit zu verfolgen, ist Wölfflins 
Bemühen, wie er es erst kürzlich wieder in seiner kleinen Schrift über das »Erklären 
von Kunstwerken« klar umrissen hat. Das ganze Leben kommt zum Ausdruck in 
der Kunst. Und doch hat diese ihre eigene Struktur und ihr eigenes Wachstum in 
der inneren Logik sich folgender Stufen der Gestaltung, die als Sehstufen einer rein 
optischen Entwicklung zu trennen sind von der Ausdruckskomponente und gerade 
in dieser Trennung die reine Eigengesetzlichkeit der künstlerischen Oestaltung und 
ihrer Entwicklung kenntlich machen sollen. Doch ist es nicht unbedenklich, diese 
eigene Entwicklung als optische Entwicklung zu bezeichnen. Zwar verstehen wir 
diese Bezeichnung gut: ist die Kunst eine eigentümliche unverlierbare menschliche 
Lebensäußerung, also gewissermaßen eine bleibende Funktion der menschlichen 
Organisation, dann ist der Schritt von der geistigen Organisation zur physiologischen 
nur klein, und leicht erscheint die bildende Kunst, die doch des Auges nicht ent- 
raten kann, als beruhend auf der eigentümlichen Tätigkeit des Auges. Konrad 
Fiedler hat diesen Schluß gezogen, und Hildebrands Einseitigkeit ist zum Teil wohl 
auch dadurch bedingt, daß er die Einheit des Kunstwerks an den einheitlichen 
physiologischen Sehvorgang bindet. Durch ähnliche Bindung an das Auge gelangt 
Wölfflin zu seiner Trennung der zwei Komponenten, der Ausdruckskomponente und 
der spezifisch optischen Entwicklungskomponente, der Wandel künstlerischer For- 
mung wird so zu einem Wandel des Sehens. Und doch ist, nach dem treffenden 
Wort Panofskys, die optische Einstellung »streng genommen eine geistige Einstel- 
lung zum Optischen« und »das Verhältnis des Auges zur Welt ist in Wahrheit ein 
Verhältnis der Seele zur Welt des Auges«. Als den Ausdruck dieses Seelischen, 
dieses geistigen Wesens deuten wir dann alle einzelnen Lebensäußerungen und in 
der Kunst selbst wieder alle getrennt beobachtbaren Reihen, also etwa den Wandel 
in der künstlerischen Rhythmik der Räume eines Bauwerks wie den Wandel in der 
Zweckbestimmung dieser Räume oder die Änderung der Bildgestaltung und Formen- 
sprache so gut wie die Änderung in der dargestellten Gegenständlichkeit: nur darf 
jenes geistige Wesen nicht als metaphysische Substanz, auch nicht als psycholo- 
gische Wirklichkeit, ebensowenig aber als leere Abstraktion verstanden werden, son- 


1) Erwin Panofsky, »Der Begriff des Kunstwollens«, Zeitschr. f. Ästh. u. Kunst- 
wissensch. Bd. XIV; außerdem zum folgenden »Das Problem des Stils in der bilden- 
den Kunst« in Bd. X. 
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dern als die notwendige ideelle letzte Bezugsreihe, als das einheitliche Zentrum, 
von dem aus sich jede konkrete Einzeläußerung ihrem geschichtlichen Wesen nach 
deuten läßt als eine notwendige Ausstrahlung und als sinnvolles Glied des unend- 
lichen geschichtlichen Systems. 

Wenn wir aber nun unbeschadet dieses durchgehenden Zusammenhangs ein 
Einzelgebiet wie die bildende Kunst doch auch als eigengesetzliche Reihe unter rein 
künstlerischem Gesichtspunkt verfolgen müssen, so werden wir bald zu der schon 
anfänglich erwähnten Schwierigkeit einer objektiven Gliederung des Stetigen geführt. 
Eine Oliederung überhaupt ist gedanklich notwendig, aber die besondere Art der 
Gliederung scheint immer den Stempel der Willkür tragen zu müssen und nur dem 
Standpunkt des Forschers zu entstammen, der aus den subjektiven Bedingungen 
seiner zufälligen Persönlichkeit oder seiner Zeit heraus ein Schema an die Fülle der 
Erscheinungen heranbringt, um nach diesem Schema die Erscheinungen zu ordnen 
und zu deuten. Gibt es aber nicht ein den Erscheinungen selbst immanentes und 
darım objektives Schema? Hegel hat ein solches zu besitzen geglaubt. Denn 
ihm konstituieren die einzelnen Momente der Struktur des Geistes nicht nur die 
Wirklichkeit überhaupt, sondern sie sollen in ihrer logischen Abfolge auch das not- 
wendige Schema für die zeitliche Abfolge aller geschichtlichen Erscheinungen be- 
deuten. Alle Kunst ist Synthesis von Sinnlichem und Idee; aus dieser Bestimmung 
gewinnt Hegel sofort drei Stufen innerhalb der Kunst: auf der ersten Stufe sucht 
die Idee nach ihrem echten Ausdruck im Sinnlichen, auf der zweiten findet sie diesen 
Ausdruck, auf der dritten überschreitet sie diese erreichte Einheit von Inhalt und 
Form. Diese drei logischen Stufen entsprechen drei verschiedenen Formen künstle- 
rischer Gestaltung und diese drei Formen, die symbolische, klassische und roman- 
tische, folgen sich nun auch zeitlich in der begrifflich abgeleiteten Reihenfolge. Aber 
freilich, wenn in jener Einheit von sinnlicher Gestalt und absolutem Geist alle Kunst 
überhaupt besteht, dann kann die noch nicht erreichte Einheit sowenig wie die 
schon überschrittene Einheit eine wirkliche Kunstform sein, und so handelt es sich 
denn auch tatsächlich nicht um den historischen Wandel verschiedener gleichberech- 
tigter Stile, sondern um einen Weg, der in die Kunst hinein und wieder aus der 
Kunst heraus führt. Daher ist es nur natürlich, wenn Hegel doch nur in der klassi- 
schen Kunst den wahren Begriff der Kunst erfüllt sieht, damit aber in ähnliche Ein- 
seitigkeit zu verfallen droht wie die naive Kunstbetrachtung, die keine verschiedenen 
gleichberechtigten Arten von Kunst kennt, sondern nur ihr eigenes Stilideal gelten 
läßt und es dadurch leicht hat, die ganze Kunstgeschichte in Phasen des Aufstiegs 
und Verfalls zu zerlegen. 

Betrachten wir demgegenüber die gedanklichen Mittel, mit denen ein Buch wie 
Kurt Gerstenbergs »Deutsche Sondergotik« (1913) innerhalb der Gotik Perioden 
unterscheidet, so finden wir hier dem Linearstil und der Bewegtheit der Hochgotik 
die deutsche Spätgotik als spezifisch malerisch und räumlich gegenübergestellt. Es 
gelten also zwar die verschiedenen Epochen mit ihren eigentümlichen Kunstformen 
als künstlerisch gleichwertig, aber die einzelnen Elemente der Kunst, die Raum- 
formung, die Linienführung, die malerische Gestaltung bewegen sich auf und ab: 
es gibt zwar keinen Zenit der Kunst, aber es gibt eine reinste Entwicklungsform 
des Räumlichen, und diese eigentliche, reinste Form soll zur Kennzeichnung der 
Spätgotik dienen, während sich die Hochgotik davon abhebt durch die in ihr erfüllte 
reinste Erscheinungsform der Linie und Bewegtheit. Doch wenn es keine klassische 
Kunst gibt, kann es auch keine klassische Raumform geben, und die Epochen der 
Kunst lassen sich dann nicht scheiden als reinste Verkörperungen des Linearen, des 
Malerischen oder des spezifisch Räumlichen, sondern es gibt nur einen Wandel in 
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der Rhythmik des Raums wie des plastischen Körpers oder der Bildgestaltung, und 
die Spätgotik hat eine andere Art von Raum, nicht aber einen räumlicheren Raum 
als die Hochgotik. 

Aus diesen Schwierigkeiten heraus verstehen wir es, ohne daß hier auf den 
Streit um den Begriff des Malerischen eingegangen werden soll, wie Paul Frankl 
»Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst« (1914) die Worte architektonisch, 
plastisch, malerisch am liebsten ganz ausgetilgt sehen möchte. Daher sucht Frankl, 
um »die große Zickzacklinie der Entwicklung und deren entscheidende Knickpunkte« 
festzulegen, nicht einzelne Phasen als spezifisch räumlich, malerisch oder plastisch 
zu sondern, vielmehr sollen die Bauwerke getrennt untersucht werden auf ihre Raum- 
bildung, ihre Körperform, ihre Bildform und die ihnen zugrundeliegende Zweck- 
gesinnung. Bei dieser gesonderten Betrachtung läßt sich in den vier Reihen ein 
analoger Wandel feststellen und es läßt sich daraus ein einheitliches »Richtungs- 
gerippe« gewinnen, »an dem sich die kunsthistorische Bedeutung jedes Einzelwerks 
abschätzen läßt«. Es wird also der Wandel der Raumform nicht aus dem Wandel 
der Zweckgesinnung abgeleitet, sondern beide wandeln sich parallel, als verschiedene 
gleichzeitige Äußerungen eines einheitlichen geistigen Prozesses. Um aber nun den 
Wandel der Raumform in sich selbst verständlich zu machen, muß man sich vor 
Augen halten, wie jeder Stil, so vollkommen er an und für sich in künstlerischer 
Ausprägung ist, doch gegenüber dem unendlichen Reichtum an Möglichkeiten nur 
eine beschränkte Auswahl an Formen verwirklicht. Aus dieser notwendigen Ein- 
seitigkeit eines jeden Stils verstehen wir seine zeitliche Bedingtheit und die Not- 
wendigkeit seines Wandels. Die Einseitigkeit jeder konkreten Kunstäußerung, sagt 
Frankl, enthält einen Verzicht auf andere mögliche Wirkungen, und die schaffende 
künstlerische Tätigkeit, nicht etwa psychologische Formermüdung, muß über diese 
Bindung hinausschreiten zu neuen Formen, die freilich in ihrer konkreten Gestalt 
wieder eine Einseitigkeit bedeuten und darum selbst wieder nichts Endgültiges sein 
können. Wir verstehen also, wie die Raumgestaltung aus rein immanenten Be- 
dingungen heraus sich stetig ändern muß, solange überhaupt noch die künstlerische 
Kraft lebendig schafft, und es handelt sich nun nur noch darum, aus rein künstle- 
rischen Erwägungen auch eine Gliederung dieser stetigen Reihe des Formwandels 
zu bekommen. Frankl glaubt solch ein berechtigtes Schema der Periodeneinteilung 
zu besitzen in dem Prinzip der Polarität: je folgerichtiger eine bestimmte Art der 
Formgebung durchgeführt wird, desto mehr muß sich die Einseitigkeit steigern; diese 
Einseitigkeit führt dann mit Notwendigkeit auf das ihr polar entgegengesetzte Stil- 
prinzip, so daß sich zwei aufeinanderfolgende Phasen wie Renaissance und Barock 
klar scheiden als die Perioden zweier polar verschiedener Stilprinzipien. So scheidet 
sich entsprechend dem Oegensatz von Freiheit und Gebundenheit der Persönlichkeit 
die Raumgestaltung der Renaissance als eine rhythmische Addition selbständiger, 
abgegrenzter Raumindividuen von der barocken Raumgestaltung als einer Raum- 
division, für die alle einzelnen Raumteile nur unlöslich verbundene Bruchteile eines 
vor ihnen gegebenen Raumganzen sind. Das Rokoko dagegen als dritte Phase ist 
nicht durch ein neues Prinzip gekennzeichnet, sondern bedeutet mit seinen konvexen 
Räumen, doppelt gekrümmten Kurven und synkopischen Verschiebungen eine extreme 
Durchführung der Raumdivision zu Formen, die nicht mehr mit der niederen Geo- 
metrie, sondern nur noch infinitesimal festlegbar sind. In der Art dieser Stufenfolge 
könnte nur das Schema der Polarität als logisch willkürlich und außerdem als durch 
die Kunstwerke nicht bewiesen erscheinen. Raffael und Rembrandt bedeuten eine 
durchaus verschiedene Art künstlerischer Harmonie und Formgebung, ebenso ist der 
Rhythmus des Renaissanceraumes ein anderer Rhythmus als der Rhythmus des 
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Barockraumes. Wir sehen die Verschiedenheit, aber wir suchen nach dem Recht, 
hier von einer Polarität zu reden. Zwar scheinen Raumaddition und Raumdivision 
zwei polar gerichtete Bewegungen in sich zu schließen. Es mag auch wirklich das 
konstruktive Verfahren des Architekten und selbst der psychologische Aufnahme- 
prozeß des Erlebenden sich in diesen entgegengesetzten Richtungen vollziehen: rein 
künstlerisch jedenfalls läßt sich nur sagen, daß die Art, wie eine Vielheit von Räu- 
men und Formen zu einer künstlerischen Einheit gebunden ist, verschieden, aber 
nicht polar entgegengesetzt ist. Und doch liegt Frankls Polarität ein guter Sinn 
zugrunde. Nur ist es nicht eine Bewegung innerhalb des einzelnen Kunstwerks, 
deren Art entgegengesetzte Richtungen zeigt, sondern dieser Richtungsumschlag ist 
an der Bewegung der geschichtlichen Kurve aufzuweisen. Wie in einer mathe- 
matischen Kurve alle einzelnen Punkte, wenn man sie ohne Rücksicht auf das Bil- 
dungsgesetz der Kurve betrachtet, zwar eine verschiedene Lage haben, nie aber als 
entgegengesetzt gerichtet angesprochen werden können, während erst bei den Kurven- 
stücken von einer Bewegungstendenz die Rede sein kann, die nach Erreichung eines 
Minimums oder Maximums vom Negativen ins Positive oder umgekehrt sich um- 
wendet, so läßt sich auch der geschichtliche Wandel in der Komplikation des räum- 
lichen Rhythmus und in der Bindung des Einzelnen unter die umfassende Einheit 
als eine Kurve denken, die bei aller Stetigkeit doch ganz objektiv nach den Minima 
und Maxima sich in klar geschiedene Phasen zerlegen läßt, und solch einen Punkt 
müssen wir mit Frankl zu Beginn der Barockarchitektur, nicht aber zu Beginn des 
Rokoko ansetzen. Was nun für den Raum gilt, das hat Frankl entsprechend für 
Körperform, Bildform und Zweckgesinnung durchgeführt. Doch sei das hier nicht 
mehr verfolgt, da es sich hier nur darum gehandelt hat, den brauchbaren Sinn der 
Polarität für eine Einteilung geschichtlicher Phasen verständlich zu machen. 

Viel eher verständlich und berechtigt scheint dagegen das Schema der orga- 
nischen Entwicklung zu sein, wie es neuestens mit lehrhafter Gründlichkeit Max 
Hauttmann in seiner »Geschichte der kirchlichen Baukunst in Bayern, Schwaben 
und Franken 1550-1780« (1921) durchgeführt hat, aus der Überzeugung heraus, 
daß alles geschichtliche Wesen aufgefaßt werden muß »unter dem Bild des orga- 
nischen Wachstums«. In der Tat, dieses Bild des Wechsels von Jugend, Reife und 
Alter bietet sich für die Einteilung kunstgeschichtlicher Phasen fast von selbst. Wenn 
einmal der Wechsel künstlerischer Formen nicht mehr als sinnloser Wirrwarr, son- 
dern als eine stetige Linie betrachiet wird, innerhalb deren jeder Punkt seine ein- 
deutige Stelle einnimmt, dann wird es möglich, einen bestimmten zeitlich begrenzten 
Komplex von Kunstwerken herauszugreifen und von hier aus in der zeitlichen Reihe 
nach vorwärts und rückwärts zu schreiten: von dem einmal gewählten Standpunkt 
aus wird das zeitlich Frühere als Vorbereitung und keimhafte Anlage, das Nach- 
folgende dagegen als Übersteigerung und Auflösung erscheinen. Doch sogleich 
zeigt sich die entscheidende Schwierigkeit: die unparteiische Stilbetrachtung nimmt 
in künstlerischer Hinsicht alle verschiedenen Stilarten als gleichberechtigt und in 
ihrer Eigenart gleich vollkommen hin und beurteilt den Stil auch nicht danach, ob 
er durch wenige oder viele Werke genialer Persönlichkeiten einen höchsten Aus- 
druck gefunden hat, ist nun aber gerade dadurch nicht mehr in der Lage, eine be- 
stimmte Periode als Zeit der Reife anzusprechen und von diesem festen Punkt aus 
die stetige geschichtliche Reihe in Frühstufe, Hochstufe und Spätstufe zu zerlegen. 
Auch Hauttmann konnte das nicht gelingen, und so mußte er seine Hochstufe von 
1650—1720 durch eine verhüllte dogmatische Entscheidung festlegen. Gelegenheit 
dazu bot ihm Wölfflins Scheidung von Ausdruck und Form zusammen mit dem 
Glauben an eine spezifisch »schöne Form«, die den anderen Formungsmöglichkeiten 
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gegenüber in klarer Überschaubarkeit, Beruhigung und Greifbarkeit besteht. Durch 
diese »reinste sinnliche Form« ist die Zeit um 1680 in Süddeutschlands Kirchenbau 
als Reifeperiode gekennzeichnet, während um 1600 die reine Form noch unklar mit 
Ausdruck durchsetzt ist, um 1740 aber Form und Ausdruck verschmelzen. Die drei 
Stufen stellen daher gleichzeitig eine gesetzmäßige Folge von vorsinnlicher, sinn- 
licher und übersinnlicher Kunst dar. Wie für Hegel eigentlich nur die klassische 
Kunst volle Kunst war, während ihm die orientalische Kunst als Urkunst galt, die 
romantische Kunst sich aber schon auf dem Wege zu einer Aufhebung der Kunst 
überhaupt in eine höhere Form des Oeistes befand, so ist für Hauttmann nur die 
klassisch reine, schöne Form wahre Form. Sie bildet einen absoluten, eindeutig 
bestimmten Höhepunkt in der Entwicklung; auf sie strebt die jugendliche Vorstufe 
zu, über sie hinaus strebt der alternde, mit Ausdruck gesättigte Stil. Mit verständnis- 
voller Liebe wird nun von Hauttmann bis in die feinsten Verzweigungen hinein ein 
möglichst vollständiges historisches Material durchgearbeitet an Hand dieses Schemas 
der organischen Entwicklung. Wem aber Form und Ausdruck nicht zwei unab- 
hängige Komponenten bilden und wem für jede Stilphase die künstlerische Form 
rein ist, soweit sie vollkommen Ausdruck ist, der kann keine Hochstufen mehr an- 
setzen, ihm zerbricht damit aber auch das Schema einer organischen Abfolge von 
Jugend, Reife und Alter. Nur als bewegliches heuristisches Prinzip wird jenes 
Schema noch dienen können, um jeden beliebigen Punkt der kunstgeschichtlichen 
Entwicklung hinsichtlich seiner künstlerischen Oestaltungsart in seinen Beziehungen 
zu dem Vergangenen und Folgenden zu beleuchten, man wird aber keinen Punkt 
als spezifische Hochstufe und Reifezeit auszeichnen, sondern sich damit begnügen, 
ohne jenes der Biologie des Einzelindividuums entstammende Bild des Wachstums 
nur den Wandel der künstlerischen Oestaltung zu verfolgen und ohne die Formel 
eines periodischen Ablaufs die Kurve in übersichtlicher Weise zu gliedern, wie es 
ohne fremdes Schema A.E.Brinckmann unternommen hat (»Baukunst des 17. 
und 18. Jahrhunderts in den romanischen Ländern« 1915 und »Plastik und Raum« 
1922). Er untersucht am Bauwerk die Raumform, die Plastikform, wie auch das 
Verhältnis dieser beiden zueinander auf die Art, wie sich die Vielheit der Elemente 
zum System des Kunstwerks zusammenfügt. Bald sind die Teile der geschlossenen 
Gesamtkomposition selbständig, bald ordnen sie sich einem Hauptakzent unter, dann 
durchdringen sie sich, verschmelzen in untrennbarer Einheit, lösen sich wieder, und 
Renaissance, italienisches Frühbarock, italienisches Hochbarock, deutsches Rokoko, 
Klassizismus lassen sich in ihrer Baukunst nach diesen rein künstlerischen Unter- 
schieden von einander abheben. Auch ist es keine dogmatische Einseitigkeit des 
Urteils, wenn die Baukunst des deutschen Rokoko als letzte Erfüllung einer zwei- 
hundertjährigen Entwicklung bezeichnet wird. Will das doch nichts anderes be- 
sagen, als daß hier, um das schon oben gebrauchte Bild wieder anzuwenden, die 
Kurve der fortschreitenden Durchdringung und Komplizierung ein Maximum er- 
reicht hat '). 


1) Für die weiteren geschichtsphilosophischen Fragen muß ich hier auf meinen 
in den Kant-Studien erscheinenden Aufsatz »Das Wesen des Individuellen« ver- 
weisen. 
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Neue Ziele der Kunstgeschichte. 


Von 
Victor Curt Habicht. 


Dem Wechsel von impressionistischer Weltanschauung und Wissenschaft zur 
expressionistischen ist die Kunstgeschichte, obwohl es hier am ehesten zu erwarten 
gewesen wäre, nicht gefolgt. Jedenfalls stehen heute noch maßgebliche Autori- 
täten unbedingt auf dem Standpunkt, daß Kunstschaffen und Kunstaufnahme ledig- 
lich Angelegenheiten des Sehaktes seien; man erklärt Stilwenden mit Änderungen 
des Sehens, letzten Endes kümmert man sich um die metaphysischen Gründe und 
Werte im Kunstwerk wenig oder gar nicht. Man hält sich mit unbeirrter Meister- 
schaft an die Form, an das materiell Gegebene, sinnlich Faß- und Wahrnehmbare, 
und behauptet, verstandesmäßig von diesen Gegebenheiten ausgehend, zu 
letzten Ausdeutungen, ja Gesetzen, gelangen zu können. 

Diese Art von Kunstgeschichtsbetrachtung ist zu Ende, und nur Toren können 
aufbäumen, wenn das liebe Wort vom Ende fällt — »denn Alles, was besteht. ist 
wert nur, daß es untergeht«. Auch ist das Neue längst da und erkannt, auf die 
Kunst bezogen lautet es: »Das Eigentliche und Wesentliche des Kunstwerkes ist 
nicht zu sehen, ist nur zu erleben!« Es ist natürlich Willens- und Geschmacksache, 
diese Erkenntnis zuzugeben oder nicht; sie aus dem lebendigen Wollen unserer Zeit 
streichen und ohne Rücksicht auf sie trotzdem »zeitgemäß« wissenschaftlich arbeiten 
zu wollen, geht allerdings nicht an. 

Allein diese Ansicht steht durchaus nicht für sich und sie gewinnt erst Sinn und 
richtungweisende Bedeutung durch eine aufs engste mit ihr verknüpfte. Jede Viel- 
deutigkeit und Dehnbarkeit des Begriffs Erlebnis, auf das es heute ankommt, wird 
scharf beseitigt und das Bekenntnis erst wertvoll von einem neuen metaphysischen 
Grunde, einem neuen Seinserleben, her. Man könnte es mit des heiligen Augustin 
Worte: »in interiore homine habitat veritas« wenigstens zum Teil kennzeichnen. 

Nur die lebendige Bewußtheit von Sein und Wirken höherer Kräfte als der seit- 
her zugegebenen — in der materialistischen Weltanschauung grenzenlos verengten — 
im All und im Menschen, nur die metaphysischa Gewißheit — und gänzlich 
anderes als Verstandeserkenntnisse, Phantasie und Gefühlsanteilnahmen, können aus- 
reichen, müssen als selbstverständliche Voraussetzung vorhanden sein. Sprechen 
wir vom Menschen, so meinen wir den ganzen, den wirklicheren als den sichtbaren; 
vom Leben, so gewiß nicht materiellen Mikro- oder Makrokosmos, vom Sein so be- 
stimmt nicht das Seh-, Schau-, Hör-, Riech- und Fühlbare allein. 

Erleben bedeutet also, auf das Kunstwerk gewendet, gewiß nicht Sehakt, ver- 
standesmäßige Zergliederung, Erkennen der Form, Erschließen der Formgebunden- 
heit und Ziele, Überschau über zeitgebundene Elementarakte. Alles Kreatürliche, 
auch die Form, ist ein Sekundäres, ‘jede Arbeit ihres logischen Erkennens und Er- 
schließens ein Auftakt. Das Primäre und Eigentliche, das zu Suchende, erschließt 
sich erst dahinter. Die Aufgabe beginnt, wo man seither geendet. Verstricktbleiben 
in der Epiphänomenalerscheinung der Kunst, in der Form, erscheint unzureichend. 
Wir sehen in der Kunst keinen Selbstzweck mehr, sie ist, wenigstens im Äußeren, 
Wahrnehmbaren, nichts als eine Brücke, eine zwar notwendige, aber nie zu über- 
schätzende. Kunst ist keine Angelegenheit der Sinne, des Verstandes, des Genusses 
mehr, sie ist — wie W. Blake schon sagte — nichts als ein vorläufiger Er- 


löosungsweg. 
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Das innere Erlebnis des Kunstwerks zu erschließen, kann nur am konkreten 
Einzelobjekt gelingen. Ich habe schon einmal gefordert: in concreto lucet lux. Letztes 
Erlebnis ist Wissen; allerdings ein Wissen, das sich von rationalistischem Erkennen 
und Feststellen wie Tag von Nacht unterscheidet. Jedes Kunstwerk — jedes echte — 
schließt eine runde Welt in sich, birgt den geheimen Kern eines höheren Erlebnis- 
aktes. Es wird also nicht mehr Aufgabe der Kunstgeschichte sein können, große 
Säcke zu machen, in die man viel stopfen kann, es wird vielmehr Pflicht werden, 
dem Einzelwerk seine ganze Welt — und das heißt mehr als die Formensprache — 
restlos abzufragen. 

Im vorbildlichen Osten gibt der Meister dem Schüler ein Wort, höchstens einen 
Satz, und läßt ihn Wochen, Monate lang über ihn meditieren, bis sich der letzte 
Sinn, der überverstandesmäßige, endlich und plötzlich oft erschließt. Das ist wirk- 
liches Wissen. So auch wollen Kunstwerke wahrhaft behandelt sein, und dieses 
Wissen, von ihnen zu erreichen, bei uns allerdings mit anderen Mitteln und auf anderen 
Wegen, wird die Aufgabe der neuen Kunstgeschichte sein. Gleich hier ist einer 
möglichen Verwechslung und Mißdeutung zu begegnen. Nicht Phantasie und dichte- 
rischen Träumen soll das Wort geredet sein. Zwar weiß ich nicht, ob man es wagen 
kann, zu behaupten, daß Goethes Dithyrambus auf das Straßburger Münster Sinn 
und Wesen der Gotik im Eigentlichen durch Intuition nicht besser und tiefer 
erschlossen habe als alle nachfahrenden, bessergerüsteten, sachlich reineren Behand- 
lungen der »Archäologen«e. Doch bin ich der Ansicht ganz, daß unerreichbare Gabe 
und Verfahren des Ostens und dichterische Phantasie uns nicht taugen. Schon des- 
wegen, weil die letztere bei wirklichen heutigen Dichtern keine entscheidende Rolle 
mehr spielt. Auf vollste Wahrheit soll der Pfeil gerichtet sein. Wir Europäer werden 
dazu noch lange Wissenskram der Wissenschaft — als Brücken aber nur — ge- 
brauchen müssen, denn sechshundertjährige Vorherrschaft des Intellektes als des 
Weisers und Lenkers zur Wahrheit läßt sich nicht mit einer Geste streichen und 
intuitive Kräfte, verschüttet, verachtet und geknebelt, zwingt man nicht von heute 
auf morgen. Allein — ohne sie werden wir uns vergeblich bemühen. 

Unsere — d.h. eigentlich nicht mehr unsere — Zeit krankt am überheblichen 
Intellekt und sie bedarf, im innersten Leben schmachvoll gefesselt durch die Glanz- 
leistungen, die vermeintlichen, rationalistischer Methoden, auf welchem Gebiete es 
sei, wahrlich keiner neuen Zwangsjacken. 

Ich unterlasse es deshalb, methodisch von einer neuen Methode zu reden. Wir 
haben uns das wenig Qute, was wir hatten, genug beschwatzt und zerdacht. Zu 
sagen war, was als unlebendig erkannt und was als neues Ziel im inneren Sinn mit 
leuchtender Klarheit vor uns steht. Die Leistungen der überwundenen Kunstge- 
schichtsbetrachtung zu schmälern und herabzusetzen, war kein Gedanke. Sie als un- 
zeitgemäß und als zu dem lebendigsten Verlangen unzureichend zu benennen, ist das 
gleiche, wie vom überwundenen Impressionismus zu sprechen, wobei die Frage durch- 
aus offen bleibt, ob die Qualität des Neuen an die des Alten heranreicht. Mir liegt 
an Zielen und Erkenntnissen und dem Leben der sehr geliebten Behandlungsweise 
der Kunst; an sonst nichts. 

Wenn ich, meinen eigenen Forderungen nach konkreter Darstellung gemäß und 
zur einfachen Klarheit, zum Schluß ein Beispiel wähle, so tue ich es der Sache willen 
und nicht aus Besserwisserei oder gar aus irgend einem persönlichen Grunde, ja 
nicht einmal um zu kritisieren, was als persönliche Leistung bleibt und anerkannt 
bleiben soll. Unser Amt zwingt, ein kurzes und kennzeichnendes Beispiel zu nehmen. 

K. Gerstenberg ist in seinem Buche über die Sondergotik darauf eingestellt, 
uns die Eigenarten der Architektur des späteren Mittelalters deutlich zu machen. 
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Die selbstverständliche Voraussetzung des Buches ist die impressionistische Methode. 
Obwohl es sich um Werke der Baukunst handelt — und gerade deshalb ist das 
Beispiel so aufschlußreich —, kommt dem Verfasser überhaupt nur ein Zweck dieser 
Kunst ernstlich in Frage, nämlich der, einzig und allein gesehen zu werden. Die 
Tatsache der optischen Rezeption verführt in genauester Parallele zur impressioni- 
stischen Malweise dazu, den Sehakt zu überschätzen, als allein wichtig für die Be- 
handlung der Kunstwerke zu nehmen. Es wird mit schärfster Intensität von der 
Oberfläche geschöpft, was da loszulösen ist, ins Innere dringt der erschaffene Geist 
nicht. Die materielle Form ist heilig — sie konnte es sein —, wird zum Öötzen, 
als das Eigentliche und Wesentliche genommen. 

Diltheys Wort: »Nicht begriffliches Verfahren bildet die Grundlage der Oeistes- 
wissenschaften, sondern Innewerden eines psychischen Zustandes in seiner 
Ganzheit und Wiederfinden desselben in Nacherleben« steht mehr als selt- 
samerweise über dem IV. Kapitel des Buches, das die Wesenszüge »der Sonder- 
gotik als deutscher Stile schildern möchte. Ja im Text steht sogar die Einsicht, »daß 
die Begriffe für das Verständnis der mittelalterlichen Kunst weniger Fördernis als 
Hemmnis sind«. Und — trotzdem werden nur Begriffe, nur Formdeutungen, Form- 
kategorien, nichts als intellektualistische Deutungsversuche gegeben. Man spricht 
von Formerleben und möchte behaupten, daß sie in solchen Deduktionen zu finden 
sei. In Wirklichkeit ist niemand anderem als der ratio, und ihr allein, etwas durch sie 
aufgegangen. Die rationalistische Besitzergreifung ist alles. Wie wenig dieser mate- 
rialistischen Auffassung der Kunst, der impressionistischen Behandlung des optischen 
Eindrucks, ein Innewerden des »psychischen Zustandes« gelingt, beweist aufs klarste 
folgende Stelle Gerstenbergs, die eine Erklärungsweise des Stiles, der künstlerischen 
Orundabsichten, ablehnt: »Zu dem politischen kommt ein geistesgeschichtliches Mo- 
ment. Seit Gottfried Sempers Wort von der Gotik als einer steinernen Scholastik 
wird auch dieser Vergleich ausgesponnen und dabei nach Bedarf Scholastik oder 
Mystik als das Ausschlaggebende im Verlauf der Gotik heranzitiert. Im wesent- 
lichen kommt es darauf hinaus, daß man der mittelalterlichen Menschheit moderne 
Gedankengänge und Ideenassoziationen unterschiebt«. Die glatte Ablehnung und 
Leugnung des metaphysischen Grundes der Kunst, des primo motore, des allein Aus- 
schlaggebenden, kann nicht krasser ausgesprochen werden. Denn, wenn es auch 
wahrlich auf Vergleiche nicht ankommt und mit der Heranziehung von Parallelen 
rationalistische Spielerei getrieben worden ist, so kann und darf das doch nicht da- 
von abhalten, den wahren geistigen Grundkräften und Urerlebnissen, deren Spiegel — 
und weiter nichts — alle Kunst ist, nachzugehen. 

Ebenso scharf und bewußt wird die demütige Erlebnisart des einmaligen Schöp- 
fungsaktes beiseite geschoben. Der Gegensatz zu den oben ausgesprochenen Forde- 
rungen der neuen Kunstgeschichte wird grell beleuchtet durch Worte wie: »Es ist 
schließlich derselbe Fehler, in den eine frühere Ästhetik verfallen war, die zur Er- 
klärung künstlerischen Gessaltens die durch komplizierte Konstellationen hervor- 
gerufenen Besonderheiten von Künstlerindividuen und Kunstwerken untersuchen zu 
müssen glaubte, während man gerade die Allgemeinheiten, die sich durch- 
gehend überall finden, heranziehen muß«. Gewiß sind die Wege in das psychische 
Grunderlebnis »kompliziert«, sie können aber nicht hindern, sich mit »Allgemein- 
heiten« nicht zufrieden zu geben und ernstlich zu glauben, daß in diesen Ober- 
flächenerscheinungen und ihrer kategorialen Einreihung: »Bewegung, Verschleifung, 
Bildmäßigkeit« usw. das eigentliche und wesentliche lebendige Kunstwerk zu 
suchen sei. 

Die genannten Stellen mögen genügen, unsere Behauptung vom impressio- 
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nistischen Charakter der Kunstgeschichtsschreibung an einem Beispiel, dessen Wert 
so wenig wie der wohl selbst gewandelte Autor irgendwie bemäkelt werden sollten, 
aufzuweisen. Daß sie der kaum noch überhörbaren Forderung nach innerem Er- 
leben, restlosem Erschließen des göttlich Treibenden, des Eigentlichen, nicht ent- 
sprechen, ist nicht zu bezweifeln. 

Wir haben dieser Forderung Sinn bereits gewiesen durch ihren Einschluß in das 
Seinserlebnis überhaupt. Die Folgerungen für die Wissenschaft müssen noch ge- 
zogen werden und nach Anhören des seitherigen Standpunktes wird sich das er- 
leichtern. 

Wir sehen in der Form eine Brücke. Genauste Beachtung und Erforschung 
der Form wird, wie seither, Ziel bleiben. Seither aber blieb man im verstandes- 
mäßigen Nachkonstruieren der Form stehen, am Ende der Brücke wurde gewisser- 
maßen kehrt gemacht und das nachempfundene und selbst aufgebaute Gebilde be- 
staunt. Das gesuchte Land jedoch liegt jenseits der Brücke. Durch die Form mit 
einem Blicke alle metaphysischen Gründe, allen Sinn und das Letzte, erschließen, 
ist uns — Europäern — nicht gegeben. 

Seien wir bescheiden und begnügen uns mit »Wissenschaft«. Hat die Kunst 
nicht ein ästhetisches Ziel allein, ist ihre Form nicht Selbstzweck, so hilft nichts als 
Forschen, die »komplizierte Konstellation«e zu durchdringen. Unsere Wissenschaft 
hat sich nicht gescheut, und es hat sich ihr reichlich gelohnt, historische Forschungen 
zu treiben; Quellenstudien, Quellenkritik, Urkundenforschung usw. anzustellen. Es 
soll gewiß nicht wieder in Werken über Kunst das Wort Kunst nicht vorkommen 
und von allem möglichen Gelehrtenkram, aber von künstlerischen Werten wenig die 
Rede sein. Aber ebenso gewiß muß es ausgeschlossen bleiben, daß nicht alles ver- 
sucht bleibt, in den Geist der Entstehungszeit der Kunstwerke, d. h. doch in den 
schöpferischen Urboden, so tief wie möglich einzudringen. Gewiß sind kulturelle, 
geistesgeschichtliche. Parallelen und Vergleiche zwecklose Verbrämungen — und es 
ist sicher nicht aufgegeben, in einem Buche über die Sondergotik etwa eine Parallel- 
schilderung der Mystik oder Scholastik zu bieten. Aber sträflich ist es, an allen er- 
regenden, geistbestimmenden Erscheinungen der Zeit, d. h. hier, um nur einiges zu 
nennen, an dem Sekten- und Ketzerwesen, den freigeistigen Strömungen, den So- 
zialideologien hochkommunistischer und tiefreligiöser und grausamst verfolgter Art, 
den Bürgerkämpfen, den Geißlern, dem werdenden Welt- und Seinsgefühl der Bür- 
ger vorüberzugehen. Allein — alles dieses wäre auch nur ein Anfang, es müßte 
die Färbung, die zeitlich und örtlich wechselnde, ja wenn möglich die psychische 
Disposition des schöpferischen Einzelmenschen, des Einzelkunstwerks bis ins 
Letzte bloßgelegt werden. Dann fielen die Hüllen, die Wegsperren, alles Äußer- 
liche. Dann erst wäre zu sagen, was wirklich gewollt und was erreicht worden ist. 

Die vergangene, ganz und gar materialistisch-impressionistische Kunstgeschichte 
krankte aber noch an einer schlimmen Überhebung. So unverhüllt sie es aussprach, 
daß ihr Kunst nur eine Angelegenheit des Auges und der Form sei, so selbstbewußt 
dünkte sie sich im Grunde über alle Wissenschaft erhaben. Sie glaubte im Ab- 
spiegeln und rationalistischen Zergliedern dieser Seheindrücke selbst künstlerisch- 
‚schöpferisch zu sein. Das impressionistische art pour l’art gab den Verführer. 
Wissenschaft ist dienende Magd, und je demütiger, umso besser. Um so hingeben- 
der und offener dem zu erschließenden schöpferischen Geiste, umso reiner, umso 
näher der Wahrheit. Unsere Wissenschaft, die sich göttergleich der Kunst eben- 
bürtig dünkte, muß wieder Ehrfurcht lernen, Dienste leisten, arbeiten, vor dem ferne 
funkelnden göttlichen Kerne, dem tiefgeheimen, des Kunstwerks in Ehrfurcht knien 
und keine Mühe, Last und Schuttarbeit scheuen, alle Hüllen zu durchbeißen, die 
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letzte Schale anzugehen, mit aller Oeisteskraft zu umkreisen, bis die Hülle fällt. 
Wissenschaft darf sich zu nichts zu gut sein, nichts verachten, keine Mühe scheuen. 
Der Preis: das metaphysische Erlebnis, will errungen sein. Er schenkt sich — uns 
wenigstens — nicht, auch beim liebevollsten Betasten und Beschauen und Ergründen 
der Schale nicht. 

Unsere Spezialisierungssucht war ein Wahn, eine Ausgeburt intellektualistischer 
Überhebung. Man kann sich von den Schwesterwissenschaften keine Hilfsleistungen 
verschreiben wollen und mit »ordnender« Hand jedem Gebiete seine Spezialarbeit 
zuschieben. Es ist nur ein Einer und Kunst ist sein Spiegel. Das Oanze seiner 
Kunde will erlebt sein. Man kann sich nicht »san anderem Ort« über Zeitströ- 
mungen, Weltauffassungen, tiefste Gedankenpläne »unterrichten«e. Auch dies alles 
will, wenn es Sinn haben soll, selbst erlebt sein. Es gibt keine Hilfswissenschaften, 
wenigstens für das Eigentliche und Letzte nicht. So bedeutet es kein Sichverlieren 
und Abschweifen in »Nebengebiete« und Lastentragen, die anderen bestimmt sind, 
wenn die Kunstgeschichte um des Lohnes des Erlebens, um des Zieles der vollen 
Wahrheit willen, an allen Quellen selber lauscht, die nur fließen. Denn — es ist eine, 
uns nicht gültige, Wahrheit, daß derselbe Geist in einem Oedicht oder einem Oe- 
mälde um 1350 spreche. Dieses Axiom ist Vermessenheit, denn es beansprucht ein 
Ineinsnehmen und eine Allschau, wie sie nur der Alleine besitzt, vor dessen Oeiste, 
als dem Ursprunge, alles eins ist. Es bedeutet ein Sichbegnügen zugleich, das ein 
Irrtum verstrickt, denn es leugnet das schöpferische Ich, die individuelle psychische 
Tat. Sie aber zu finden, ist Aufgabe stets. Es wird uns vom Kunstwerk und seiner ' 
Form aus allein nicht glücken. Wenn geistige Schau und umfassende Intuition im 
europäischen Menschen wieder so entwickelt sind, wie sie es sein sollten, dann ja. 
Vorerst aber — und ich fürchte noch etliche Jahrzehnte lang — wird die Kunstge- 
schichte ihr zeitaufgegebenes Ziel wohl kaum anders als durch Arbeit erreichen 
können. Sie wird sich bescheiden müssen, Wissenschaft zu sein, d. h. alles das zu 
leisten, was selbstvergeßner, aufopfernder Hingabe möglich bleibt, alles aufzuspüren 
und zu erschließen, was den tatsächlichen Erlebnisakt des Kunstwerkes aus- 
gemacht hat, und neu und zureichend gerüstet, Aussage und Erlebnisinhalt in Be- 
ziehung zu setzen. 

Sie kann und darf sich durch die berechtigte Forderung nach Erleben nicht matt 
stellen lassen. Dieses große Verlangen ist ein Fanal. Von Erfüllung zu sprechen, 
wäre Unwahrheit. Denn dazu sind wir — von verschwindenden Ausnahmen abge- 
sehen — noch nicht gerüstet. Es muß gesagt werden, daß es ein wissendes Erleben 
gibt, das in überverstandesmäßiger, den östlichen Weisen vielleicht zugänglicher, Klar- 
heit, mit einem Blicke den letzten und geheimsten Sinn, den vollen psychischen Ge- 
halt eines Kunstwerks erschließt —, und daß es Ziel des europäischen Oeistes über- 
haupt ist, zu diesen Erlebniserkenntnissen zu gelangen. Es muß aber ebenso scharf 
betont werden, daß die anmaßenden Behauptungen, Wissenschaft nicht nötig zu 
haben und dieses Erleben zu besitzen, einen Trug bedeuten. Denn Gefühlseinschlag 
und Einstellung, Gepacktsein von Inhalt und Form, ekstatisches Verzücktwerden — 
alles dieses ist ein Kleines und Nichts gegen die wahre Erlebniserkenntnis. Es ist 
zu zeigen, wie nötig die Wissenschaft vorerst noch ist gerade wegen der Aner- 
kennung der Forderung nach wirklichem Erleben. Nur wenn dies gelingt, wird 
die Kunstgeschichte der Kunst und dem lebendigen Verlangen der Zeit dienen und 
ihren Zweck erfüllen. 
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Über die Grenzen zwischen Malerei und Plastik. 
Von 


Georg Stuhlfauth. 


In seinem anregenden Büchlein »Deutsche Kunst« vom Jahre 1915!) schreibt 
Karl Scheffler zum Eingange des Kapitels »Deutsche Plastik« folgendes: »Es ist, 
soweit ich sehen kann, noch niemals kritisch beachtet worden, daß Lessing in seinem 
‚Laokoon‘ — der großen Teilen der Deutschen noch heute als ein Katechismus der 
Kunst gilt — die Plastik ganz naiv in den Begriff der Malerei einschließt, daß er 
in der klassisch schön geschriebenen Abhandlung ‚über die Grenzen der Malerei 
und Poesie‘ zwischen Werken der Malerei und Plastik nirgends eigentlich grundsätz- 
lich unterscheidet. Hätte ein Rezensent zur Zeit Lessings das Bedenkliche dieser 
Gleichsetzung erkannt, so würde er eine höchst witzige Kritik unter dem Titel ‚Über 
die Grenzen der Malerei und Plastik‘ haben schreiben können. Ein solcher Kunst- 
richter hat sich aber auch in der Folge nicht gefunden.« Diese Sätze sind richtig, 
soweit sie sich auf Lessings Abhandlung mit ihrem Sammelbegriff »der Malerei für 
alle bildenden Künste überhaupt« (aus der Vorrede, von Scheffler in der Fußnote 
S. 48 zitiert) beziehen. Sie sind in bezug auf alles andere unrichtig und überholt, 
ehe sie geschrieben waren. Genau 30 Jahre, bevor Scheffler sein Büchlein veröffent- 
“lichte, war die Untersuchung erschienen, die nicht nur das Verfahren Lessings im 
»Laokoon« hinsichtlich der Plastik und ihrer Einordnung in die Malerei ausdrücklich 
bemerkt hat, sondern die überdies jene — allerdings nicht witzige, vielmehr wissen- 
schaftlich ernste, rein positive — Darstellung des Verhältnisses zwischen Malerei 
und Plastik ist, die Scheffler vermißt. Guido Hauck, Professor an der Technischen 
Hochschule in Charlottenburg, hatte als derzeitiger Rektor 1885 »die Grenzen 
zwischen Malerei und Plastik und die Gesetze des Reliefs« zum 
Gegenstande einer Kaiser-Geburtstags-Rede gemacht, und als solche ist sie (mit An- 
merkungen) auch gedruckt?). Mir scheint, nicht bloß die Sache, sondern auch die 
Rede selbst ist es wert, daß an diese erinnert wird. Und weil angenommen werden 
kann, daß nicht nur die Sache interessiert, sondern auch daß nur wenige von der 
Lessings »Laokoon« ergänzenden wichtigen Hauckschen Untersuchung wissen, so 
sei die Gelegenheit benützt, über letztere nach Inhalt und Ergebnis kurz zu berichten. 

Hauck geht aus von der Tatsache, daß bezüglich der Definition des Begriffes 
des Malerischen im Relief noch eine Lücke vorhanden, daß es noch nicht unter- 
nommen worden ist, für die Malerei und die ihr verwandte Reliefskulptur die Grenzen 
so scharf zu ziehen, wie es für die Dichtkunst und die bildende Kunst durch Lessing 
geschehen ist. Man hat nun geglaubt, »das charakteristische Merkzeichen der Malerei 
in der Farbe zu erblicken, welche der Plastik versagt sein sollte. Bis in die neueste 
Zeit galt es als feststehendes Dogma, daß es dem Wesen der auf Darstellung der 
abstrakten Gestalt angewiesenen Plastik widerspreche, auch Farbe zu geben, daß 
die Plastik dieser Abstraktion bedürfe, um der Phantasie noch Raum für ihre Tätigkeit 
zu lassen und was dergleichen Gründe mehr sind«. In Wirklichkeit hat es zu allen 
Zeiten neben der farblosen bemalte Plastik gegeben. Also »die Farbe ist nicht das 
unterscheidende Merkmal. Wir müssen vielmehr einerseits Grau-in-Grau-Malerei« 


') Sammlung von Schriften zur Zeitgeschichte, Bd. 12, Berlin, S. Fischer. 
2) Als Aufsatz, d.h. ohne den Hinweis auf den Tagesanlaß am Anfang und am 
Ende, ist sie auch erschienen in den Preuß. Jahrbüchern Bd. 56, 1885, S. 1— 18. 
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— gemeint ist Schwarz-Weißkunst: Photographie, Graphik u. dgl. — »und farblose 
Plastik, andererseits Farbenmalerei und farbige Plastik zueinander in Parallele stellen 
und miteinander vergleichen. Fragen wir von diesem Standpunkt aus: was ist das 
charakteristische Unterscheidungsmerkmal bei beiden Vergleichungspaaren ? Dasselbe 
muß offenbar in der Natur der Darstellungsmittel selbst, d. h. in der Natur der Mittel, 
durch welche beide Kunstarten den Eindruck der natürlichen Formen wiederzugeben 
vermögen, begründet sein. Diese aber bestehen in der Art der Erzeugung der 
Licht- und Schattenwirkung, insofern erst durch deren Vermittelung die plastische 
Form der Körper dem Auge überhaupt zur Wahrnehmung gelangt«. Und da nun 
wird festgestellt: »>Die Malerei hat Licht und Schatten in sich selbst, 
die Plastik entlehntes von außen. 

»In der ältesten Kunst gehen Malerei und Relief freilich noch Hand in Hand. 
Die Unterschiede treten noch nicht scharf hervor. Das volle Verständnis für die 
charakteristischen Darstellungsmittel beider Kunstarten entwickelte sich erst allmählich.« 
Als leitender Gesichtspunkt aber für den Entwicklungsgang des griechischen Reliefs 
bis zur höchsten Blüte »drängt sich unabweisbar die Wahrnehmung auf, daß der 
sukzessive Fortschritt hinsichtlich der Art der Flächenmodellierung in der immer 
vollkommener werdenden Licht- und Schattenwirkung zum Ausdruck gelangt und 
daß die treibende Kraft, welche diesen Fortschritt bewirkte, eben in dem Bestreben 
zu suchen ist, die Flächen — sei es bei starker oder bei schwacher Erhebung — 
reliefistisch so zu runden, daß möglichst schöne, mit der Wirklichkeit möglichst 
übereinstimmende Licht- und Schattenabstufungen entstehen. 

Von dem gewonnenen Standpunkt aus ergibt sich nun auch eine Antwort auf die 
Frage nach den Grenzen, welche der Plastik im Gegensatz zur Malerei gesetzt sind. 

Die Plastik hat kein Licht in sich selbst, sie borgt es von außen, sie ist der 
Wirkung des natürlichen Lichtes auf das feste Material unterworfen. Daher sind 
ihr alle diejenigen Motive verschlossen, bei welchen der ästhetische Reiz in der durch 
Reflex und Transparenz bedingten eigenartigen Lichtwirkung besteht. Hierher gehört 
z. B. der malerische Kontrast in der Wirkung der Oberflächentextur der verschiedenen 
Stoffe auf das Auge: das Schimmern des Goldes ... usw., vor allem aber die Gesamt- 
heit der atmosphärischen Wirkungen des Lichtes: ... allgemein: das stimmung- 
gebende Element der Szenerie. Die Plastik kann demgemäß die von ihr 
dargestellten Handlungen nicht wie die Malerei in stimmungsvolle Szenerien ein- 
kleiden... Sie muß die Stimmung in die handelnden Personen konzentrieren und 
sich bezüglich der erklärenden Szenerie, soweit es zum Verständnis notwendig er- 
scheint, mit knappen Andeutungen begnügen, wenn sie anders nicht den Eindruck 
des Trivialen, des Puppenstubenhaften hervorrufen will. 

In der Malerei bedingt dagegen die Darstellung der Licht- und Luftstimmung 
der Szenerie, der Seele der Landschaft, des dämmrigen Halbdunkels der Innenräume, 
wie sie hauptsächlich die niederländische und die venezianische Schule ausgebildet 
hat, gerade den Hauptreiz. Duftige Fernen, lichte Wolken, glühendes Abendrot, 
lichtdurchzitterte Laubpartien, silberne Wellensäume usw. sind rein malerische Motive, 
für die der Meißel keines Ausdrucks fähig ist.« 

Hauck geht nach diesen grundlegenden Erörterungen zunächst auf den schillernden 
Begriff »malerisch« in Auffassung und Behandlung beim Relief ein, erklärt und erläutert 
dann die auffallende Tatsache, »daß sich unsere germanische Mythologie«, im Unter- 
schied zur klassischen, »so überaus spröde für die Verbildlichung durch die Plastik 
erweist«, »durch den eminent malerischen Geist, von dem dieselbe im Gegensatze 
zu dem plastischen Charakter der griechischen Mythologie durchweht ist«, um, »nach 
diesen Abschweifungen«, den geschichtlichen Faden wieder aufzugreifen und den 
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Entwicklungsgang des Reliefs nach seinem Höhepunkt in der griechischen Kunst 
bis an die Schwelle der Gegenwart zu überblicken. Er erinnert noch einmal daran, 
»wie wir in dem Entwickelungsgang des griechischen Reliefs nur einen Fortschritt 
von der ebenflächigen Konturenzeichnung zur plastischen Wirkung der Flächenwölbung, 
dagegen kein Ausgehen auf malerische Wirkung wahrzunehmen vermögen«, und fährt 
dann fort: »Erst die hellenistische Kunst wendet sich der Romantik zu und 
überschreitet die Grenze. Erst sie überträgt namentlich die landschaftliche und architek- 
tonische Inszenierung aus der Malerei ins Relief, wie wir dies z. B. am Telephos-Fries 
des pergamenischen Altarbaues wahrnehmen. Die konsequente Entwickelung dieses 
malerischen Prinzips erfolgte dann in den römischen Triumphalreliefs mit 
ihren ausgedehnten, mehrfach geschichteten Inszenierungen, in denen sich jedoch 
die figurale Formenschönheit, welche die griechische Kunst zu so hoher Vollendung 
ausgebildet hatte, mehr und mehr verlor. 

Die Renaissance knüpfte an das römische Triumphalrelief an. Die malerische 

Inszenierung blieb. Aber innerhalb derselben erfolgte eine Wiedergeburt im Geiste 
griechischer Formenschönheit. Lorenzo Ghiberti war es, der diese Tat voll- 
brachte. 
Die malerische Inszenierung erfuhr durch Ghiberti ihre Ausbildung zur letzten 
Konsequenz. Die Erforschung des geometrischen Gesetzes der Perspektive bildete 
damals die Tagesfrage. So darf es nicht überraschen, daß Ghiberti auch im Relief 
die Szenerie nach perspektivischen Prinzipien behandelte... Es liegt die überaus 
interessante Tatsache vor, daß auch hinsichtlich der perspektivischen Formgebung 
die Plastik die Lehrmeisterin ihrer jüngeren Schwester der Malerei gewesen, und es 
ist nicht zu gewagt, die Hypothese aufzustellen, daß Ghiberti der eigentliche 
Begründer der geometrischen Perspektive war.«e Doch wird der hohe 
Genuß, »den die geometrische Klarheit und Formvollendung der Ghibertischen 
Werke gewährte, durch ihre Licht- und Schattenwirkung gestört. Schon Lionardo 
da Vinci hat auf diese fehlerhafte Schattenwirkung der Renaissancereliefs aufmerk- 
sam gemacht. 

»Eben die Fortführung des malerischen Reliefstils bis zur letzten Konsequenz 
zeigt am augenfälligsten die Notwendigkeit der Einhaltung der natürlichen Grenzen 
der Plastik, die dadurch bedingt sind, daß die Plastik nicht wie die Malerei das 
Licht in sich selbst hat, sondern es von außen entlehnen muß.« Erst in Thorwaldsen 
erstand dem Relief ein Retter, »der mit der Rückkehr zu den Grundsätzen der 
griechischen Plastik eine neue Blütezeit der Reliefkunst eröffnete. Er beseitigte end- 
giltig die malerische Inszenierung und wurde hinsichtlich der figuralen Flächenmodel- 
lierung der Begründer des modernen Reliefstils.« 

Mit der Erörterung und Beantwortung der Frage, »worin der Fehler der seit- 
herigen Behandlung der theoretischen Reliefistik lag und wie das Problem neu an- 
gefaßt werden muß, um Aussicht auf erfolgreiche Lösung zu versprechen«, schließt 
Hauck seine sachlichen Ausführungen. 

Seither ist wohl, durch Adolf Hildebrand angeregt, manches zum Thema gesagt. 
Das kann aber nicht die Tatsache verdunkeln, daB Guido Hauck es ist, der als 
erster die von Lessing gelassene Lücke erkannt und das Problem des Verhältnisses 
zwischen Malerei und Plastik beziehungsweise die Gesetze des Reliefs grundlegend 
aufgehellt hat. 


Besprechungen. 


H. Hecht, Daniel Webb. Ein Beitrag zur englischen Ästhetik des 18. Jahrhun- 
derts. Mit einem Abdruck der Remarks on the Beauties of Poetry (17162) und 
einem Titelkupfer. 117S. Hamburg, H. Grand, 1920. 


Der irische Ästhetiker Webb (1718 oder 19-98) hat trotz seines langen Lebens 
und seiner nicht ganz geringfügigen literarischen Tätigkeit wenig Spuren in der 
zeitgenössischen Literatur und in der späteren Oeschichtsschreibung seines Fachs 
hinterlassen. Der Mann, der auf eine nicht einwandfreie Art Gedanken von Mengs 
und Winckelmann in England (und damit über England hinaus) verbreitete und der 
seinerseits auf den späteren Lessing (der »Antiquarischen Briefe«) sowie auf Herder 
eingewirkt hat, ist bisher weder bei uns noch bei seinen Landsleuten zu seinem 
Rechte gekommen. Abgesehen von ein paar anerkennenden Seiten in Steins »Ent- 
stehung der neueren Ästhetik« sind nur T. S. Omond und W.G. Howard genauer 
auf ihn eingegangen und haben seine Stelle in der Entwicklung des ästhetischen 
Gedankens im 18. Jahrhundert festzulegen versucht. jener rühmt (in den » English 
Metrists in the Eighteenth and Nineteenth Centuries«, Oxford 1907, S.29 ff.) seine 
Verdienste um metrische Fragen, vor allem um die künstlerische Auslegung der 
inneren Harmonie des Versbaus, worin sich Webb, wenn auch nicht als origineller 
Denker, so doch als äußerst feinfühliger Beobachter erweist, dem wir heut noch 
mit Vergnügen folgen; Howard dagegen verfolgt in einer äußerst aufschlußreichen 
Abhandlung (der » Publications of the Modern Language Association of America« 
N. S. XVIl, 1909, S. 286 ff.) die Formel »Reiz ist Schönheit in Bewegung« 
und geht in diesem Zusammenhange besonders den Beziehungen zwischen Webb 
und Joseph Spence nach. Auch da gibt Webb nichts wesentlich Neues. Seine ‘Art 
ist es vielmehr, die von anderen gefundenen Grundsätze anzuwenden und in hin- 
gebender Betrachtung der Kunstwerke einzuschränken oder zu vertiefen. 

Seine Abhängigkeit von fremdem Gedankengut zeigte sich gleich bei seiner 
Erstlingsschrift in verhängnisvoller Weise. Es stellte sich nämlich bald heraus, daß 
Webbs »/nquiry into the Beauties of Painting, and into the Merits of the most cele 
brated Painters, Ancient and Modern« von 1760') in einer uns unbegreiflichen, aber 
für den Engländer des 18. Jahrhunderts gegenüber dem Ausländer vielleicht nicht 
unerlaubten Weise verwertete, was Webb bei einem römischen Aufenthalt (1759) 
von Raph. Mengs gehört und weiterhin in dessen eben damals entstehenden Kunst- 
schriften gelesen hatte. Der römische Freundeskreis, insbesondere auch Winckel- 
mann, war über den »Räuber« entrüstet, der nach Füßlis Bericht in seinem »Künstler- 
lexikon« (1806) »mit all seiner Schändlichkeit ein gutes Buch lieferte und, den Eng- 
ändern besonders, wirklich manche neuen Ideen über die Kunst aufschloß«. Es 
sind die Ideen von Mengs über Zeichnung, Licht und Schatten, Kolorit und Kompo- 
sition, entwickelt an den Werken der »großen Meister« Raphael, Correggio und 


') Ins Deutsche übersetzt von Vögelin, mit einer Widmung an C. L. von Hage- 
dom (»Untersuchung des Schönen in der Malerei«), Zürich 1766. 
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Tizian, es ist die in jenem Kreise übliche unbedingte Wertung der antiken Kunst 
als des höchsten Inbegriffs aller künstlerischen Vollendung und vor allem die gründ- 
liche Überschätzung des »Viergestirns« (Laokoon, Torso von Belvedere, Apoll und 
der Borghesische Fechter), worin Webbs mit Mengs übereinstimmt, dem er auch 
für die Anlage seiner Schrift weithin verpflichtet ist. Immerhin betont Hecht in dem 
nur zu kurz ausgefallenen Kernstück (»Quellenfragen und Gesamtwürdigung« S. 43 
bis 52) seines Buches ganz richtig die schärfere Kritik der Werke Raphaels und vor 
allem die ganz andere Tendenz in der Schrift des Engländers. Webb will nicht, 
wie Mengs, jüngere Maler fördern, sondern seine nach Italien reisenden Landsleute 
vor schiefen Urteilen und vor einer, wir würden heute sagen snobistischen Einstel- 
lung bewahren. Er hat auch die Quellen der antiken Kunstgeschichte gründlich 
durchgearbeitet und sich eine eigene Anschauung von der Höhe der griechischen 
Malerei zu erwerben versucht. 

Im übrigen begnügt sich Hecht im wesentlichen mit einer genauen Inhaltsangabe 
der Hauptschriften Webbs, d. h. eben unseres /nguiry, ferner der Remarks on the 
Beauties of Poetry (1762) und der Observations on the correspondence between Poetry 
and Musics (1769). Die späteren Schriften Webbs, die fast alle nach seinem Tode 
in einem stattlichen Quartband (»Miscellanies, by the late Daniel Webb« 1802) ver- 
einigt wurden, sind nur kurz beschrieben; wir können auch auf Webbs sprach- 
geschichtliche Phantasien (Ableitung des Griechischen aus dem Chinesischen!), auf 
seine Auseinandersetzung mit Macpherson in der Ossianfrage und seine Auszüge 
aus Pauws »Recherches Philosophiques sur les Americains< gern verzichten, zumal 
uns Hecht durch einen sehr genauen Abdruck der »Remarks« mit sorgfältigem 
Nachweis und Vervollständigung aller Zitate nach den Globe Editions der betreffen- 
den Verfasser einen wirklichen Dienst erwiesen hat. Dagegen hätten wir aus dem 
Bande »Literary Amusements« (1787) gern die »Further thoughts on Manners and 
Language« als Anhang abgedruckt gesehen, die auf die Remarks Bezug nehmen 
und die Hecht selbst wiederholt als eine »überaus fein stilisierte, geistreiche Ab- 
handlung« rühmt. 

Hohen formalen Reiz können wir auch der hier vorgelegten kleinen Schrift 
nachrühmen, die übrigens teilweise mit den Observations zusammen schon 1771 von 
Eschenburg verdeutscht wurde'). Auch sie ist, wie das /nzguiry, in dialogischer 
Form gehalten, ohne daß von einer wirklichen Belebung des Gesprächs und der 
sich Unterredenden etwas zu spüren wäre. Noch heut lesenswert ist die Vertei- 
digung des englischen Blankverses gegenüber den gereimten Couplets wegen ihrer 
feinen Beobachtungen über die Wirkung der freien Zäsur (pausr), wegen ihrer Aus- 
führungen über die doppelte (musikalische und gedankliche) »Harmonie« des Verses, 
wegen ihres warmen Eintretens für Milton und vor allem für Shakespeare und wegen 
ihrer Erörterungen über den Geniebegriff. Überall setzt sich Webb für eine Kunst der 
»Bewegung« ein, für das dramatische Element in der Poesie, d.h. für den Aus- 
druck menschlicher Gefühle und Leidenschaften. Eben darum lehnt er die drama- 
tischen Einheiten ab, weil sie das dramatische Leben unterbinden. Dramatisch aber 
nennt er auch (in den Observalions), was Poesie und Musik mit einander verbindet, 
also wiederum die bewegte Darstellung der Leidenschaften, während er die »Be- 
schreibung« und die unmittelbare »Nachahmung« in der Tonkunst noch stärker ab- 
lehnt als in der Dichtung. 


ı) »D. Webbs Betrachtungen über die Verwandtschaft der Poesie und Musik, 
nebst einem Auszug aus eben dieses Verfassers Anmerkungen über die Schönheiten 
der Poesie.« 
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Hecht hat durch seine biographische Einführung, seine eingehende Analyse der 
Hauptschriften (mit reichlichen Literaturangaben auch über Einzelfragen) und vor 
allem durch seinen Textabdruck der künftigen Forschung vorgearbeitet, die sich wohl 
noch eingehender mit Webb zu beschäftigen haben wird. 

Hamburg. Robert Petsch. 


Paul Moos, Die deutsche Ästhetik der Gegenwart. Mit besonderer 
Berücksichtigung der Musikästhetik. Versuch einer kritischen Darstellung. 
Erster Band: Die psychologische Ästhetik. Schuster & Löffler, Berlin und 
Leipzig. 484 S. 


Eine zusammenfassende historische Darstellung, welche uns die Ästhetik der 
letzten Jahrzehnte, soweit sie psychologisch war, einheitlich vor Augen führte, müßte 
als ein verdienstliches Werk begrüßt werden. Wir haben heute Abstand genug, 
um die ganze an Fechner sich anschließende Bewegung zu übersehen und zu be- 
werten. Es wäre kein schlechter Gedanke, die prinzipielle Auseinandersetzung mit 
der Elementarpsychologie, die jetzt kommt, mit einer Kritik dessen zu beginnen, 
was die Psychologie in der Ästhetik versprochen, und was sie geleistet hat. Nirgends 
war ein dankbareres Arbeitsfeld für sie, nirgends hat sie deutlicher versagt. 

In dieser Einstellung zur psychologischen Ästhetik als Ganzem stimme ich mit 
dem Verfasser des vorliegenden Buches überein. Ins Große gerechnet war die 
psychologische Ästhetik ein Irrweg. Mit einer solchen Konstatierung ist aber noch 
nicht viel geschehen. Sie ist wertvoll, aber abstrakt. Es gilt nun erstens den Umweg 
der psychologischen Ästhetik als historisches Ereignis zu begreifen, und zweitens 
dasjenige, was er an dauernden Erkenntnissen immerhin gebracht hat, von dem Ver- 
gänglichen. und allzu Historischen loszulösen. Die wahre Überwindung der psycho- , 
logischen Ästhetik wird zwar erst in einer neuen, erkenntnistheoretisch (ich vermeide 
das mißverständliche Wort metaphysisch) begründeten Ästhetik liegen. Aber auch 
schon eine Darstellung der psychologischen Ästhetik der Gegenwart als eines histo- 
rischen Ganzen könnte etwas von »Überwindung« mit sich führen. Von diesem 
Hauch spüren wir in dem vorliegenden Buche nichts. Moos will nicht eine ge- 
schichtliche Darstellung, sondern ein kritisches Sammelreferat geben. Er spricht als 
»Vertreter eines Prinzips«. Für so wertvoll ich nun auch dieses Prinzip halte — ich 
kann mich nicht von der Zweckmäßigkeit einer Art von Darstellung überzeugen, die 
lediglich ein Prinzip gegen eine historische Realität ausspielt. Gibt man eine syste- 
matische Untersuchung, stellt man Prinzip gegen Prinzip, so ist die Zeitlosigkeit 
der Einstellung notwendig und berechtigt. Moos nimmt aber die psychologische 
Ästhetik nicht prinzipiell, sondern faßt sie nur als eine historische Welle. Seine 
Kritik erhält daher etwas Unfruchtbares; denn es ist selbstverständlich, daß das Er- 
gebnis ein negatives sein muß, wenn ich die psychologische Ästhetik vom Standpunkt 
des konkreten Idealismus betrachte. Damit erfahren wir nichts Neues, während eine 
prinzipielle Auseinandersetzung zwischen den beiden Standpunkten immerhin zur 
Klärung unserer Vorstellungen beitragen kann, und eine sorgfältige historische Dar- 
stellung stets den Wert eines in sich ruhenden Ganzen behält. Es ist zu bedauern, 
daß Moos sein feines Verständnis für ästhetische Dinge und seinen außerordent- 
lichen Fleiß nicht wirklich bloß zur Ausmalung eines »Gesamtbildes der deutschen 
Ästhetik der Gegenwart«, losgelöst von der Kritik von einem ihr fremden Oesichts- 
punkt aus verwendet hat. Hätte er sich als Historiker in diesen Gegenstand versenkt, 
so wären die Konturen andere geworden. Statt dessen sind alle Umrisse durch 
das »Prinzip« verzogen, die Auswahl der Gedanken vor allem auf die Schwächen 
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der psychologischen Ästhetik eingestellt. Der Darstellung fehlt ein aus dem Gegen- 
stand selber geschöpftes Prinzip. Man hat, wenn man das Buch weglegt, wohl 
einen Überblick über die Bestrebungen der psychologischen Ästhetik erhalten, aber 
doch kein klares Bild von ihr. Warum sich Moos auf die Gegenwart beschränkt, 
ist nicht ganz verständlich. Der Raum, der zur Verfügung stand, wäre für eine 
Darstellung der empirischen Ästhetik seit Fechner ausreichend gewesen. Eine die 
wesentlichen Gesichtspunkte dieser Ästhetik herausarbeitende Darstellung hätte ein 
für die jetzige Lage der Philosophie notwendiges Buch ergeben. In der Gestalt, 
wie es uns vorliegt, widerspricht Moos’ Buch dem Orundsatz der Ökonomie in der 
Wissenschaft, die uns im gegenwärtigen Augenblick so not tut. 

Das Prinzip, von dem aus Moos die psychologische Ästhetik kritisiert, ist das 
des konkreten Idealismus. So sehr nun diese Stellung wesentlichen Bestrebungen 
der Philosophie der Gegenwart entspricht, muß doch der Finger auf den Mangel 
an Unterscheidung gelegt werden, der auch sonst bei Moos stört, und der sich in 
der Hauptfrage vor allem durch die kritiklose Zusammenstellung von Hegel und 
E. v. Hartmann dokumentiert. Wenn die Ästhetik zum konkreten Idealismus zurück- 
kehren sollte, so wird ihr auf diesem Wege wohl Hegel zum Führer werden können, 
aber niemals auch nur in entfernteren Graden E. v. Hartmann (dessen historische 
Verdienste um die Ästhetik keineswegs übersehen werden sollen). Wenn der kon- 
krete Idealismus in die wissenschaftliche Ästhetik einziehen soll, so muß er kritisch 
neu geschaffen werden, er ist nicht einfach von »Hegel und Hartmann« zu über- 
nehmen. In der bloßen »metaphysischen« Einstellung liegt an sich noch kein Wert. 
Es kommt auf die Art der Begründung an, und wer hierin den Unterschied zwischen 
Hegel und E. v. Hartmann nicht als fundamental erkennt, dessen Metaphysik wird 
der wissenschaftlichen Kritik kaum standhalten können. 

Mit uneingeschränkter Zustimmung darf man begrüßen, was Moos über das 
Verhältnis der psychologischen Ästhetik der Vergangenheit (wie man wohl besser 
statt Gegenwart sagte) zur idealistischen bemerkt. Die psychologische Ästhetik habe 
Leistungen geringschätzig behandelt, die sie in ihrer Tragweite gar nicht kannte. 
Hätte sie sich mit der Geschichte der Wissenschaft, die von Grund aus umzugestalten 
ihre Absicht war, eingehender beschäftigt, so wäre ihr der Irrtum vielleicht erspart 
geblieben. »Soweit die genannten Theorien im bewußten Gegensatz zur Philo- 
sophie des Schönen und im ausdrücklichen Kampfe gegen sie prinzipiell neues zu 
bringen und die Ästhetik als Wissenschaft erst wirklich zu begründen glauben, be- 
ruhen sie auf Irrtum und Selbsttäuschung. Soweit sie aber Positives bieten und 
dadurch Daseinsberechtigung gewinnen, übernehmen sie mehr oder weniger un- 
freiwillig Errungenschaften gerade derjenigen Auffassungen, die sie bekämpfen. — 
Eine seltsame Wendung in der geschichtlichen Entwicklung der Ästhetik und die 
edelste Rache des in seiner beherrschenden Kraft verkannten idealistischen Prinzips« 
(477 u. 472). In diesen, leider vereinzelten, Sätzen ist das Programm eines Werkes 
angedeutet, das Moos hätte schreiben können, aber nicht geschrieben hat. 

Eingehend dargestellt werden folgende neuere Ästhetiker: Groos, Müller-Freien- 
fels (die biologisch-sensualistische Ästhetik), Külpe (die Assoziationsästhetik), Witasek 
(der abstrakte Psychologismus), Lipps (die Einfühlungsästhetik), Dessoir (der ästhe- 
tische Skeptizismus), Lange (die Illusionsästhetik), Meumann, Volkelt (die Selbst- 
aufhebung der psychologischen Ästhetik). Summarisch werden in einem Abschnitt 
über die »Lehre vom Schönen in der allgemeinen Psychologie« behandelt: Höfler, 
Wundt, H. Maier, Ebbinghaus, Dürr, Höffding, Ziehen, Baldwin. Die Kritik be- 
schränkt sich auf kurze Bemerkungen. Neues bringt Moos nicht vor. Seine Absicht 
ist nur »kritische Sichtung«. Ich hebe die gute Darstellung Külpes hervor, die frei- 
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lich die Vorlesungen nicht berücksichtigen konnte, da sie bei der Abfassung des 
Buches noch nicht veröffentlicht waren. Lipps ist trotz ausführlicher Darstellung 
nicht zu seinem Rechte gekommen. Was in der ästhetischen Arbeit von Lipps ent- 
halten ist, geht über die Grundbegriffe seiner Theorie hinaus, und dieses Moment 
hätte in Moos’ Darstellung nicht fehlen dürfen. Man muß einen Philosophen nach 
der Totalität seiner Leistung beurteilen, nicht nach seinen Lieblingsbegriffen, selbst 
wenn er sie noch so fanatisch wiederholt hat. Auch Dessoir erscheint mir nicht 
zutreffend beurteilt. Seine Bestrebungen werden durch den einseitigen Begriff 
»ästhetischer Skeptizismus« nicht bezeichnet. Der Name »ästhetischer Objektivismus« 
wäre richtiger. Moos behandelt den diesen Titel tragenden Aufsatz aber nur in 
einer Anmerkung, obwohl der »Objektivismus« auch schon in Dessoirs » Ästhetik« 
genannt und nachdrücklich hervorgehoben wird. 

Als Orientierungsmittel und Nachschlagewerk ist das Buch, das in »Anmer- 
kungen« zu jedem Abschnitt einen Überblick über die gesamte literarische Dis- 
kussion gibt, zu empfehlen. 


Nürnberg. Alfred Baeumler. 


Theodor Piderit, Mimik und Physiognomik. Dritte neubearbeitete Auflage 


mit 96 photolithographischen Abbildungen. Detmold 1919, Verlag der Meyer- 
schen Hofbuchhandlung. 247. 


Die leitenden Ideen des vorliegenden Buches wurden im Jahre 1858 zuerst ver- 
öffentlicht (Grundzüge der Mimik und Physiognomik, Braunschweig 1858). Die dritte 
Auflage hält die Grundgedanken jener Schrift fest: Piderits Mimik ist ein histo- 
risches Buch in einem zwiefachen Sinne: einmal seines Alters wegen, dann aber 
auch deshalb, weil seine Voraussetzungen »historisch«e geworden, d.h. nicht mehr 
die unseren sind. Es gehört einer heute bestimmt umgrenzbaren Denkrichtung 
an, die am besten nach Wundts »physiologischer Psychologie« benannt wird. Selb- 
ständig hat Piderit das, was Wundt umfassend durchgeführt hat, auf einem be- 
grenzten, scheinbar abseits liegenden Gebiet im Geiste der physiologischen Psycho- 
logie klargelegt: den Zusammenhang zwischen Seelischem und Körperlichen inner- 
halb der menschlichen Ausdrucksbetätigung. Die Polemik des Buches richtet sich 
gegen Darwins Werk über den Ausdruck der Gemütsbewegungen. Wir streiten 
heute nicht mehr gegen Darwin, so nötig das einmal gewesen sein mag. Eine 
moderne Mimik würde den Standpunkt der über Darwin hinausgehenden physio- 
logischen Psychologie nicht einmal mehr polemisch behandeln, sondern schon durch 
ihren Ansatzpunkt hinter sich lassen. 

Der Grundgedanke Piderits ist der des Wechselverhältnisses zwischen Seelen- 
leben und Sinnestätigkeit. »Mimische Bewegungen werden hervorgerufen durch 
seelische Erregungen, jene verhalten sich also zu diesen wie die Wirkungen zu 
ihren Ursachen« (49). Das Band zwischen Ursache und Wirkung ist unzerreißbar. 
»Es gibt immer nur eine Art und Weise, in welcher sich eine bestimmte Leiden- 
schaft oder Stimmung im Gesichte äußert« (46). Daher läßt sich »ein beliebiger 
mimischer Ausdruck gleichsam geometrisch konstruieren«, sobald man die Sprache 
der Leidenschaften einmal bis zu ihren psychologischen Entstehungsursachen ver- 
folgt und eine systematische Einteilung der ihnen entsprechenden mimischen Muskel- 
bewegungen gewonnen hat« (44). Jedem inneren Erregungszustande entspricht eine 
bestimmte Muskelbewegung, diese läßt sich also konstruieren, wenn jene gegeben 
ist. Piderits Leistung besteht wesentlich in der Auffindung des Systems der Muskel- 
bewegungen, dessen Kenntnis bei jener Konstruktion vorausgesetzt wird. Es handelt 
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sich also hauptsächlich um die Mimik. Eine eigene Physiognomik lehnt Piderit ab. 
»Zuverlässige physiognomische Merkmale darf man nur an den Teilen suchen, welche 
unter dem Einfluß der Seelentätigkeit stehen ... und ein physiognomischer Aus- 
druck ist anzusehen als ein habituell gewordener mimischer Ausdruck« (200). So 
begrüßenswert diese Vorsicht gegenüber der gerade auf physiognomischem Gebiet 
blühenden Unbedenklichkeit ist, so wenig wird man doch dieser Zurückführung der 
Physiognomik auf Mimik grundsätzlich zustimmen dürfen. Die Abweisung der 
Physiognomik ist hier offenbar durch eine bestimmte Auffassung des Begriffs Wissen- 
schaft bedingt: als ob Wissenschaft nur da sei, wo sich kausale Relationen nach- 
weisen lassen. Diese Vorstellung der Wissenschaft versagt vor den Tatsachen des 
Lebens. Sobald die Individualität im Spiele ist, bedarf es neuer Kategorien. Man 
versündigt sich an der Individualität, wenn man die seelischen Vorgänge und das, 
was ihnen in der Außenwelt entspricht, nach Analogie mit der Physik behandelt. 
Der physiognomische Zusammenhang ist kein kausaler. Geistiges und Leibliches 
stehen in einer kausal unableitbaren Entsprechung. Man könnte den physiogno- 
mischen Zusammenhang im Gegensatz zum kausalen einen Bedeutungszusammen- 
hang nennen. Diesen Zusammenhang zu wissenschaftlicher Bestimmtheit zu er- 
heben ist noch ein Desiderat. Der Zusammenhang der Gemütsbewegung und der 
mimischen Muskelbewegung dagegen ist kausal. Daß nun die kausale Betrachtungs- 
weise dem Oebiet, mit welchem wir es hier zu tun haben, fremd ist, gibt die Er- 
gebnislosigkeit der Mimik Piderits deutlich zu erkennen. Die Anwendung der natur- 
wissenschaftlichen Methode auf ein Gebiet der Geschichte (im weitesten Sinne) ist 
wohl möglich, aber man wird dabei stets Resultate erhalten, die »dazwischen« stehen. 
Wenn wir die gesetzmäßige Beziehung zwischen einer seelischen Erregung und 
einem Muskelvorgang kennen, so haben wir zwar die Naturerkenntnis um ein Stück 
vorgeschoben, aber dieses Stück ist für den naturwissenschaftlichen Zusammenhang 
nicht wichtiger, als irgend ein anderes. Wir haben ein Stück Natur erkannt, nicht ein 
Stück Geschichte. Der physiognomischen als einer historischen Erkenntnis kann 
die mimisch-naturwissenschaftliche höchstens Hilfsdienste leisten. Die eigentliche 
Arbeit muß mit ganz anderen Methoden geleistet werden als der Naturwissenschaft 
zur Verfügung stehen. 

Die Gleichgültigkeit seines Zeitalters gegen die Individualität macht Piderit 
durch seine Zeichnungen zur Mimik gewissermaßen mathematisch anschaulich. Er 
hat, um den Wert seiner Mimik zu erhöhen, immer dieselbe Physiognomie zu- 
grunde gelegt. »Dabei wurde zuerst die Schablone dieser Physiognomie auf das 
genaueste kopiert und dann durch wenige charakteristische Striche der mimische 
Ausdruck hineingelegt« (45). Auf diese, der Konstruktion des »reinen Falles« ange- 
näherte Weise läßt sich nichts Falsches machen, einen individuellen Menschen wird 
man so aber jedenfalls nicht zu »komponieren«e vermögen. Obwohl Piderit gern 
auch der Kunst dienen möchte, ist der Oeist seines Buches allem künstlerischen 
Wesen im tiefsten fremd zu nennen, da ihm die Ehrfurcht vor dem Individuellen 
gänzlich mangelt. Es verrät ein unbegrenztes Zutrauen zu der Leistungsfähigkeit 
der naturwissenschaftlichen Methodik, sich an eine Mimik und Physiognomik zu 
wagen, ohne auch nur die geringste Vorstellung von einer Charakterologie mit- 
zubringen. Hier liegt das Hauptgebrechen des Buches. So zuverlässig Piderit inner- 
halb der Aufgabe, die er sich gesteckt hat, arbeitet — diese Aufgabe erfüllt bei 
weitem nicht, was von einer Mimik und Physiognomik zu verlangen ist. Diese 
kann nur in Verbindung mit einer wissenschaftliichen Charakterologie geschrieben 
werden, Von der Notwendigkeit einer solchen hat Piderit so wenig eine Vorstel- 
lung, wie überhaupt von der Bedeutung des Charakters. Durch sein ganzes Werk 
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hindurch ist vom Charakter nicht die Rede. Außer den »Leidenschaften« werden 
regelmäßig nur die »Qaben des Oeistes« und das »Talent« angeführt. Die von 
allen Talenten und Oeistesgaben unabhängige entscheidende Einheit des individuellen 
Seins, die wir Charakter nennen, kommt bei Piderit nicht vor. Seine Untersuchung 
ist nicht auf den konkreten Menschen sondern auf den Menschen überhaupt der 
Anthropologie eingestellt. Nicht mit Einheiten, sondern mit absoluten »Eigen- 
schaften« rechnet sie. Daraus folgen dann Wiederlegungen der Physiognomik wie 
die Bemerkungen gegen Camper: aus der Oröße des Oesichtswinkels sei kein Schluß 
auf die »Oröße der Intelligenz« zu ziehen, weil bei Kindern der Gesichtswinkel be- 
deutender ist als bei Erwachsenen und weil das Profil Friedrichs des Großen einen 
kleinen Gesichtswinkel aufweist. Es handelt sich aber in der Physiognomik nicht 
um Schlüsse auf bestimmte Eigenschaften und Talente, sondern um Schlüsse auf 
den Charakter, und da würde die Weisheit der Oriechen, das Profil des Kindes, 
und die abweichende Physiognomie Friedrichs des Großen gar wohl einen Reim 
zulassen. Das Inbeziehungsetzen von Körperteilen und Geistesgaben ist nicht 
Physiognomik, so wenig wie das Inbeziehungsetzen von gewissen Schrifteigentüm- 
lichkeiten mit Charaktereigenschaften Graphologie. Wenn die Methode der modernen 
Graphologie, stets die Totalität des Charakters und des Schriftbildes gegeneinander 
abzuwägen, einmal auf die Physiognomik übertragen sein wird, werden die spötti- 
schen Blicke auf diese edie Wissenschaft seltener werden. 

An einer einzigen Stelle gibt Piderit ein Beispiel für die Art, wie man ent- 
sprechend der Oraphologie in der Mimik und Physiognomik vom Ganzen auszu- 
gehen hätte. Es ist Grundsatz der Oraphologie, daß ein Zug erst dann sichere 
Aussagekraft erhält, wenn er durch andere bestätigt wird und sich in einen gewissen 
Zusammenhang einfügt. Nun deuten nach Piderit horizontale Stirnfalten und hoch- 
gezogene Augenbrauen auf Beschaulichkeit. Beide kommen nicht ohne einander 
vor. Wo die Stirnfalten also z. B. fehlen, hat die hochgezogene Form der Augen- 
brauen keine physiognomische Bedeutung, sondern ist lediglich angeboren (226). 
Wäre Piderit stets wie an dieser Stelle vom Komplexen ausgegangen, dann würde 
er mehr als eine anatomische Mimik geliefert haben. 

Behandelt hat Piderit nur Augen, Mund, Nase, sowie Lachen und Weinen. Die 
Ausdrucksfähigkeit des Auges beruht nicht auf »gewissen mysteriösen Erscheinungen 
im Augapfel«, sondern auf physikalischen Vorgängen in der Umgebung des Auges. 
Es sind neun Arten des Blickes zu unterscheiden: der müde und träge, der lebhafte, 
der feste, der sanfte, der umherschweifende, der unstete, der versteckte, der pedan- 
tische und der entzückte. Da heißt es z.B.: »Bei dem sanften Blicke ist die Bewe- 
gung der Augapfelmuskeln eine ruhige und behagliche, Der Blick haftet ohne An» 
strengung und wendet sich ab ohne Eile, er drückt Teilnahme an Gegenständen 
oder Vorstellungen aus ohne Leidenschaft. Physiognomisches: der sanfte Blick 
deutet auf Sanftmütigkeit« (67). Die Naivität einer Mimik, die fertig zu sein glaubt, 
wenn sie eine Erscheinung auf Muskelbewegungen zurückgeführt hat, wird hier völlig 
deutlich. — Bei der Mimik des Mundes geht Piderit von dem Zusammenhang zwi- 
schen den Oeschmacksempfindungen und den Bewegungen der Mundmuskeln aus. 
Er unterscheidet hier den bitteren, den süßen, den prüfenden, den verbissenen und 
den verachtenden Zug. Die Nase ist nur kurz und ungenügend behandelt, Wangen 
und Kinn überhaupt nicht. 

Sehr glücklich ist Piderits Analyse der Bedeutung der senkrechten und wag- 
rechten Stirnfalten. Senkrechte Falten finden sich vor allem bei Menschen »deren 
Oedankentätigkeit eine angestrengte aber unbefriedigte zu sein pflegt«, vorzugsweise 
also bei kritischer, analysierender Denktätigkeit (216). Dagegen entspricht den wag- 
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rechten Stirnfalten das fragende und horchende Aufsehen; sie finden sich daher bei 
aufmerksamen beschaulichen Naturen und deuten auf geistige Empfänglichkeit (224). 
Schade, daß das Buch nicht mehr solche Analysen enthält. Das glückliche Resultat 
ist in diesem Falle ganz offenkundig der Zuhilfenahme eines charakterologischen 
Unterschieds zu verdanken (aktiver und kontemplativer Charakter). 


Nürnberg. 
Alfred Baeumler. 


Anna Tumarkin, Die romantische Weltanschauung. Bern 1920. 140S. 


Die ersten zusammenfassenden Darstellungen der romantischen Geisteswelt 
tragen samt und sonders ein vorzüglich kritisches Gepräge. Schon Heinrich Heines 
Romantische Schule« (1836) konnte, obwohl den Franzosen zur Belehrung ge- 
schrieben, den deutschen Ursprüngen des Verfassers gegenüber als eine Art Abrech- 
nung gelten. Gerade die ursprünglichsten Triebkräfte der ganzen Bewegung, die 
Entwicklung der »romantischen Philosophie« und insbesondere das geistige Anführer- 
tum der beiden Schlegel werden hier nicht ohne Scharfsinn herausgearbeitet, zu ver- 
stehen und — zu überwinden versucht, während die nicht nur intellektuell-phantastisch- 
ausschweifenden, sondern ebenso wirklichkeitfrommen und »realistischen« Mit- und 
Nachläufer Jean Paul und E. Th. A. Hoffmann die Sympathien des Dichters finden, 
dessen Eigen- und Unarten ja gleichfalls letzten Endes auf eine Durchsetzung des 
romantischen »Goldgrundes« mit formlosen Bruchstücken aus dem eben nun einmal 
leider nicht restlos aufzulösenden Reich der »schlechten Endlichkeit« zurückzuführen 
sind. Kann aber der Heinesche Witz selber noch auf diese Weise als ein letzter Aus- 
läufer der romantischen Ironie aufgefaßt werden — so trägt er doch schon einen 
mehr negativen als positiven Charakter und hat so gerade zur Zerstörung der 
geistigen Welt beigetragen, aus der heraus er selber geboren ist! Ähnliches beob- 
achten wir an einem anderen letzten Geistesverwandten und Erben Tiecks und 
Hardenbergs: an dem altgewordenen Eichendorff. Er kann in seinen letzten, gleich- 
falls zum großen Teil dem 19. Jahrhundert gewidmeten literaturgeschichtlichen 
Arbeiten (1846 und folgende Jahre) in kein freundschaftliches Verhältnis mehr 
kommen zu dem jungen Friedrich Schlegel und seinen Genossen: der Katholizismus 
hindert ihn daran, der (ähnlich wie die Ironie) ursprünglich eine treibende Kraft, 
später ein unerbittlicher Richter und Zerstörer der romantischen Welt geworden ist. 
Und noch an zahlreichen anderen Grundelementen der romantischen Bewegung 
ließe sich auf diese Weise aufzeigen, wie die Romantik durch die Macht derselben 
Geister, die sie ins Leben rief und die sich ihr zunächst dienstbar erwiesen hatten, 
später zugrunde gegangen ist und zugrunde gehen mußte. Da ist vor allem noch 
jenes »lebendige Philosophieren« zu nennen, mit dessen Hilfe Fr. Schlegel und 
der jüngere Schelling den neuen Geist auf theoretische Formeln brachten, das aber, 
einmal beschworen, nicht mehr zu bannen war, das die Epoche seiner Auferstehung 
selbst in seine unheimliche Dialektik mit hereinzog und in seiner letzten großen 
Gestalt — dem Hegelschen System — zu einer vollständigen Überwindung und » Auf- 
hebung in sich selber« führte. Auch Hegels Darstellung der »Romantischen Kunst« 
(in der Ästhetik 1835 ff. veröffentlicht) kann deshalb als eine Abrechnung bezeichnet 
werden. Hettners »Romantische Schule« (1850) ist der erste Versuch einer »objek- 
tiven Geschichte« der Romantik als einer abgeschlossenen und vollendeten Periode. 

Was Hettner in seinem Jugendwerk versucht und auch teilweise rühmlich durch- 
geführt hatte, das führte der mit ihm gleichaltrige Rudolf Haym 20 Jahre später auf 
der Höhe seiner Schaffenskraft mit umfassender Gelehrsamkeit zu Ende (»Die roman- 
tische Schule«, 1871). Ein großer Gelehrter, der kein Romantiker war und auch 
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Hegel längst überwunden hatte, schenkte hier einer unromantischen Zeit ein ge- 
schichtliches Meisterwerk über einen Gegenstand, der wohl noch diesen oder 
jenen »Alten«, aber kaum die große Masse derer, die damals auf irgend welche 
Weise »Geschichte machten«, interessieren konnte. Denn: wer möchte im Ernst die 
‚Romantiker« der 80er Jahre — Scheffel vor allem und seine unzähligen Nach- 
treter — mit der echten alten Romantik in Verbindung bringen? Altertümelei und 
Sentimentalität machen noch keine Romantik. Aber eine neue Zeit stand vor der Tür. 

In bewußtem Gegensatz zu dem zu Materialismus und Naturalismus fortge- 
schrittenen Realismus, der seinerzeit der Totengräber der Romantik gewesen war, 
entwickelten sich neu-romantische Ideen, und in einer ganz ähnlichen Weise als es 
100 Jahre früher der Fall gewesen war, bereiteten Musik und Philosophie den Boden 
für eine neu-romantische Dichtung und für eine neu-romantische Weltanschauung 
vor. Georg Brandes ist bereits eine Übergangserscheinung und seine zu ihrer Zeit 
viel gelesene Geschichte der deutschen Romantik (»Die Literatur des 19. Jahrhunderts 
in ihren Hauptströmungen«, deutsch 1872 ff. und 1882 ff., Bd. 2: Die deutsche roman- 
tische Schule) dementsprechend ein mannigfach-bewegtes, teilweise in der Welt- 
anschauung des Naturalismus wurzelndes, teilweise eben diesen Naturalismus selbst 
in einer den Franzosen abgelernten Weise ins Romantische umbiegendes, seiner 
literarischen Form nach bereits wieder »aphoristisch-pointiertes«, im großen und 
ganzen recht oberflächliches Werk. In ungleich gründlicherer Weise bearbeitete 
ungefähr zur gleichen Zeit Dilthey, der schon in seinem »Leben Schleiermachers« 
(1870) eine zusammenfassende Darstellung versucht hatte, die auch für weitere 
Kreise immer interessanter werdende Epoche, und bald konnte man hier und dort 
das Urteil hören: Hayms Buch sei viel zu kritisch-ablehnend gestimmt und lasse 
seinem Gegenstand nicht volle Gerechtigkeit widerfahren. Ricarda Huch — selbst 
eine Neu-Romantikerin von Geblüt! — versuchte mit Glück eine neue Darstellung 
der gesamten Romantik (1899 und 1902), allein das neue Werk zeichnete sich zwar 
durch eine äußerst glückliche Charakteristik der Persönlichkeiten aus, ließ aber 
die eigentlichen Probleme der romantischen Weltanschauung in einer gewissen 
Unschärfe, was sich besonders im 2. Band — wo es sich um eine deutliche Heraus- 
arbeitung der inneren Notwendigkeit gehandelt hätte, mit der die von Anfang an 
der Romantik innewohnenden Todeskeime schließlich aufgehen und ihren eigenen 
Mutterboden zersetzen — sehr störend bemerkbar macht. Es fehlte an dem festen 
philosophischen Unterbau, ohne den gerade dieses Stück Geistesgeschichte nicht 
bewältigt werden kann. Auch Walzels Untersuchungen blieben allzusehr im Rein- 
Historischen und konnten deshalb Lesern, die in den weltanschaulichen Problemen 
der Romantik »lebten«, schwerlich ganz genügen. Neuere Arbeiten, wie z.B. die 
Bücher Karl Joels (»Nietzsche und die Romantik«, 1905), Simons (»Die theoretischen 
Grundlagen des magischen Idealismus von Novalis«, 1905) und Marie Joachimis 
(»Die Weltanschauung der deutschen Romantik«, 1905), vor allem aber das unvoll- 
endete Werk Erwin Kirchers (»Philosophie der Romantik«, 1906), sowie Steppuhns 
Aufsatz über Friedrich Schlegel (1910 im Logos) und zuletzt die nachgelassene Arbeit 
von Siegbert Elkuß (»Zur Beurteilung der Romantik«, 1918) weisen dagegen unter 
teilweise höchst liebevollem und verständigem Eingehen auf eine als »verwandt« 
empfundene Zeit gerade auf die philosophischen Grundfragen hin. Sie 
erstreben eigentlich letzten Endes eine Auseinandersetzung mit der neuen Zeit auf 
Grund eines historischen Verständnisses und einer kritischen Analyse der alten! Die 
Grundlage aber, auf der sie bauen, ist der im letzten Drittel des verflossenen Jahr- 
hunderts gieichfalls neuerwachte und heute offenbar sich in einer schweren Krisis 
befindende Kantianismus! 
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Daß dieser Kantianismus heute zweifelsohne eine Krisis durchmachen muß und 
daß in dieser Krisis ganz prinzipielle Weltanschauungsfragen, deren Genealogie 
größtenteils auf die alte Romantik zurückführt, eine bedeutende Rolle spielen — das 
ist es, was der vorliegenden neuen Darstellung der »roinantischen Weltanschauung« 
von Anna Tumarkin die Bedeutung und das Gewicht einer Stimme gibt »in dem 
heißen Streit für und wider die Romantik« (Vorwort). Nicht bloß darum handelt 
es sich, wie es damals gewesen ist, sondern darum, wie es über alle Zeit hinaus 
heute und immer sein soll. Die Frage nach der »Romantik« ist, nachdem sie 
lange Zeit ein vorwiegend historisches Problem gewesen war, in den letzten 
20 Jahren wieder das geworden, was sie für Schlegel und Novalis, für Schleier- 
macher und Tieck selber gewesen ist: ein Weltanschauungsproblem, dem 
gegenüber es Stellung zu nehmen gilt. Und zwar bedeutet das Buch Tumarkins 
— und damit erhält es seine feste Stelle innerhalb der neueren Literatur über Ro- 
mantik — eine Abrechnung und erinnert in dieser Hinsicht an die Eingangs er- 
wähnten Schriften Heines und Eichendorffs. 

Anna Tumarkin verfügt über einen klaren, am Neukantianismus gebildeten 
Formbegriff, den sie aber nicht nur auf die »theoretische Sphäre« beschränkt 
wissen will, sondern den sie mit vollem Recht insbesondere auch auf die atheore- 
tische »Welt der Kunst« überträgt, weil sie damit ja überhaupt erst die Möglichkeit 
einer »gemeinsamen Ebene« erhält, auf der sie das sowohl künstlerische wie ge- 
dankliche Gebilde einer »romantischen Weltanschauung« aufbauen kann. »Soviel 
Kunst, soviel Form, innere so gut wie äußere« (S. 17). Wem aber Form überhaupt 
möglich ist, wer zu »gestalten« versteht auf irgend eine Weise, der bekommt eben 
dadurch zugleich eine »Weltanschauung«; denn »Form« ist es, was Objektivität 
schafft in irgend welchem Sinne, und »die Kunst ist deshalb so gut eine Form der 
Weltanschauung, wie die Philosophie oder die Religion; denn wie diese, bedeutet 
auch sie eine Befreiung von dem Zwang der Wirklichkeit, eine Objektivierung des 
Lebens, dem gegenüber sie Distanz schafft« (S.4). Man sieht: Tumarkin faßt den 
Formbegriff im Sinne unserer Klassiker sowohl als im Sinne Kants, nämlich »in 
jenem tieferen Sinne ... in dem er der Kunst gemeinsam ist mit der Philosophie: 
Form als Prinzip des gestaltenden Geistes im Gegensatz zu dem ‚gegebenen‘ Stoff 
des auf uns eindringenden Lebens« (S. 21). Die Antwort, die sie auf die im ein- 
leitenden ersten Abschnitt, der »Dichtung und Weltanschauung« überschrieben ist, 
gestellte Frage: »Was verstehen wir unter Weltanschauung, wenn wir von der Welt- 
anschauung Ooethes oder Schillers, der Klassiker oder der Romantiker, der antiken 
oder der modernen Dichter sprechen ?« (S. 2) zu geben hat, lautet dementsprechend: 
»Diese künstlerische Befreiung vom Zwang des Lebens durch das Oestalten seiner 
Inhalte können wir als die eigentümliche dichterische Weltanschauung bezeichnen, 
als die Weltanschauung, die der Dichter nicht neben seiner Dich- 
tung besitzt, sondern durch die Dichtung erst erlangt« (S. 14). 

Auf diese ebenso einfache wie solide Grundlage wird nun im zweiten Abschnitt 
die Darstellung der »romantischen Weltanschauung« (d.h. also: der romantischen 
Kunst- und Denkform und der sich daraus ergebenden Objektivität) in großen Zügen 
aufgebaut und im einzelnen an den drei Hauptproblemen »Das Individuum und 
sein Wert« (dritter Abschnitt, zugleich eine Darstellung Fr. Schlegels und Schleier- 
machers), »Das Oefühl und seine Geltung« (vierter Abschnitt, zugleich eine Dar- 
stellung von Novalis) und »Ungebundenheit der Phantasie. Romantische Kunstauf- 
fassung« (fünfter Abschnitt, zugleich eine Darstellung von Tieck) äußerst glücklich 
mit einer die Dilthey-Schule verratenden mosaikartigen Behandlung des Details 
weiter ausgeführt. Es ergibt sich: die romantische Weltanschauung ist ein Typus 
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dichterischer Weltanschauung, die die Form nicht einfach »walten läßt«, sondern 
deren Eigentümlichkeit »vielleicht am ‚besten als Durchbrechen der Form zu be- 
zeichnen wäre. Damit soll nicht einfach natürliche Formlosigkeit bezeichnet werden, 
entsprungen aus bloßem künstlerischen Unvermögen, das die Form noch nicht ge- 
funden hat, sondern eine bewußt auf das Amorphe gehende künstle- 
rische Absicht, welche das Bewußtsein der Form und deren Negation 
in sich einschließt« (S. 18). Auf zahlreiche Formulierungen ist diese merk- 
würdige »Formlosigkeit durch das Formale hindurch« selber schon gebracht worden, 
die Tumarkin zum Teil erwähnt und einer kurzen Betrachtung unterzieht (S. 23—27). 
Ob Nietzsche den dionysischen Rausch der klaren apollinischen Vision gegenüber- 
stellt als ein gleichberechtigtes Anderes, oder ob Dilithey das Wesen des philo- 
sophischen Strebens in die Worte faßt: »Der Tiefsinn des Gemütes und die Allge- 
meingültigkeit des begrifflichen Denkens ringen miteinander«e — immer handelt es 
sich im Grunde genommen um bloß neue Fassungen des uralten pythagoreischen 
Gegensatzes: ripac und ärsıpov, und immer wird die Sehnsucht nach dem Unend- 
lichen (das freilich selber nicht anders »gefaßt« werden kann als mittels irgendwelcher 
»Form« und »durch Form hindurch«) als die »romantische Weltanschauung«. be- 
zeichnet werden müssen. 

Es wäre töricht, diese »Urform« der Romantik, die ja vielleicht den »einen Pol« 
aller Kunstgestaltung überhaupt bedeutet, bereits einer Kritik zu unterziehen oder 
gar abzulehnen. Die Kritik setzt vielmehr ein gegenüber den eigentlichen »Leistungen« 
und muß gipfeln in der Aufdeckung der »Lebensauffassung«, die als eine »Philo- 
sophie des Lebens« — die auf eine Vergötterung jenes formfremden »Ansich« (das 
doch selber erst als ein ärsıpoy durch die Form hindurch deutlich gemacht 
werden kann!) hinausläuft — letzten Endes aus einer dichterischen » Weltanschau- 
ung« entspringt, die ihr Ziel an und für sich mit gutem Recht in einer »Form des 
Formlosen«, in einem »Erfassen des Nicht-Erfaßbaren« findet. Hier wendet sich 
Tumarkin nun vor allem gegen die Überschätzung des aphoristischen Chaos an 
Philosophemen, das die Romantik (und zwar insbesondere die Frühromantik) selber 
hervorgebracht hat (S. 29), und sie begründet ihren Standpunkt durch die zentralen 
Darlegungen ihres Buches, deren Einzelheiten hier nicht referiert werden sollen. 

Ein Abschnitt »Romantische Lebensauffassung. Werte des Lebens« beschließt 
sinngemäß die Ausführungen, die in mancher Hinsicht in den von Heinrich Rickert 
in seinem Büchlein »Die Philosophie des Lebens. Darstellung und Kritik der philo- 
sophischen Modeströmungen unserer Zeit« vorgetragenen Oedankengängen eine 
Parallele finden. Wer mit Fr. Schlegel den »Sinn für das Chaos außerhalb des 
Systemes« hat, der mag immerhin mit einem Aber trotzdem! dieses Chaos zn »er- 
Jeben« versuchen und sich als ein philosophischer Narzissus an der eigenen Lebendig- 
keit, die sich in sich selber spiegelt, erfreuen. Wer aber zugleich ein Künstler sein 
will und den »Sinn für den Kosmos« hat, der wird mit Gottfried Keller die Götter 
um »zierliche Oeschirre und um Marmor« bitten, »um zu bauen den festen Damm 
zur Rechten und zur Linken«. Vielleicht gelingt es ihm dann, dieses Chaos deutlich 
zu machen gerade durch die »Spannung«, mit der es als die lebendige Fülle die 
starre Fesselung strafft und als ein unendliches Anderes in dem bestimmten Einen 
»gegenständlich« wird! Damit wäre das geleistet, was alle große Kunst geleistet 
hat — was die Romantiker leisten wollten und in einer philosophischen Zeit eigent- 
lich zum ersten Male als ein abstraktes Wunschbild deutlich zu machen verstanden — 
was die ewige Aufgabe ist. 

Heidelberg. Hermann Olockner. 
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Ernst Bergmann, Das Leben und die Wunder Johann Winckelmanns- 
8° 36 S. München, C. H. Beck, 1920. 


»Die Wunder Johann Winckelmanns< — das ist der Ausdruck eines tiefen, 
übermächtigen Gefühls, von dem der große Kunstforscher selbst ergriffen war, des 
Gefiüthls des frohen Erstaunens über die wechselvollen Schicksale, die ihm so reichen 
inneren Ertrag gebracht hatten, und wer diese Schicksale mit ihren Folgewirkungen 
kennt, der begreift auch, wie der verdiente Leipziger Ästhetiker Ernst Bergmann 
nicht irgend eine der Schriften Winckelmanns, sondern dessen Leben zum Gegenstand 
einer monographischen Skizze machen konnte. Den Philosophen, der in die Natur 
des Schönen und das innerste Wesen des Schönheitsgenusses eindringen will, inter- 
essiert in der Tat das Leben des merkwürdigen Mannes, iu welchem Schönheit und 
Kunst eine so große Rolle gespielt haben, weit mehr als die dürftigen Beiträge zu 
einer Ästhetik, die sich etwa aus Winckelmanns literarischen Erzeugnissen mühsam 
herausfischen lassen. Denn obschon ein wichtiger Kunstbegriff nach ihm getauft 
ist, kann man doch mit Grund die Frage aufwerfen, ob die Theorie des Schönen 
als solche eine wesentliche unmittelbare Förderung durch den Schriftsteller erfahren 
hat, der in der Kunstbetrachtung höchste Beseligung fand und sich aus qualvoller 
Enge befreit, ja erst zu wahrem Leben erweckt fühlte, nachdem ihm die Welt der 
antiken Schönheit aufgegangen war. Die Durchführung jenes fest mit dem Namen 
Winckelmann verknüpften Stilbegriffes, der insbesondere dem Rumohrschen Stil- 
begriffe gegenübergestellt wird, war etwas, das sich — natürlich eine gewisse ästhe- 
tische Feinfühligkeit vorausgesetzt, die aber mit der Fähigkeit zu philosophisch- 
ästhetischen Untersuchungen nicht das mindeste zu tun hat, — durch rein historische 
Forschung leisten ließ und tatsächlich nur auf dem Wege solcher Forschung geleistet 
wurde. Eine höhere philosophische Bedeutung gewann die Konzeption erst dadurch, 
daß sie eben im Gegensatze zu anderen Stilbegriffen herausgearbeitet oder einer 
klargefaßten universelleren Idee eingefügt wurde, und hiezu finden sich bei Winckel- 
mann auch nicht die bescheidensten Anläufe. Aber selbst, wenn dem anders wäre, 
wenn Winckelmann wirklich einen umfassenden Stilbegriff ausgebildet und in die 
einzelnen Besonderungen hinein verfolgt hätte, wie es von Meistern der modernen 
Ästhetik, namentlich von Fechner und Volkelt, geschehen ist, so wäre mit diesen 
Distinktionen des National-, Zeit-, technischen, Materialstils, der Stilunterschiede, die 
sich aus dem Grade der Entfernung von der Wirklichkeit, aus dem mehr typisierenden 
oder individualisierenden Oepräge, aus dem Vorwiegen der Tendenz zur Vergröberung 
und Vulgarisierung oder umgekehrt zur Erhöhung und Sublimierung des Gegen- 
standes ergeben, — mit alledem, sage ich, wären die eigentlich letzten Prinzipien 
der Ästhetik gar nicht berührt. An die Kernfragen, die Fragen, ob man vom Schönen 
ohne Rücksicht auf die Gefühle, die es auslöst, reden könne, ob und inwieweit also 
ein objektiver, metaphysischer Schönheitsbegriff möglich sei oder ob man sich mit 
einem rein subjektiven, psychologischen begnügen müsse, worin in dem letzteren Falle 
jenes Verhalten des Subjekts bestehe, durch welches uns das Schöne samt seinem 
Gegenteil, dem Häßlichen, gegeben wird, ferner, ob man berechtigt sei, in Sachen 
des Kunstgeschmacks Forderungen zu erheben, die Ästhetik mithin auch heute noch 
oder vielmehr jetzt wiederum, so, wie es der Ansicht früherer Zeiten entsprach, zu 
einer Normwissenschaft auszugestalten und einem Teil ihrer Lehrsätze den impera- 
tiven Charakter zn verleihen, — an diese und die anderen Grundfragen wäre der- 
jenige nicht einmal herangestreift, der sich bloß rühmen dürfte, einen durchaus zu- 
länglichen Stilbegriff entwickelt zu haben. Um derlei Probleme zu lösen oder um 
auch nur mit einigem Erfolg an ihrer Lösung mitzuarbeiten, bedurfte es der Ver- 
standesklarheit eines Hutcheson, der Schärfe und Subtilität eines Hume, der psycho- 
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losischen Feinheit eines Tetens und aller der übrigen Denker, welche Kant voran- 
gegangen waren und welche die entscheidenden Momente vielfach sogar richtiger 
erfaßt und vorurteilsfreier erörtert hatten als die »Kritik der Urteitskraft«, die teils 
unter der Einzwängung der Gedanken in das Schema der Kategorienlehre, teils 
unter dem fruchtlosen Bemühen litt, den Zweckmäßigkeitsbegriff, subjektiv gewendet, 
in der Ästhetik zu uneingeschränkter Geltung zu bringen, wiewohl derselbe seiner 
objektiven Gestalt nach von Kant selber als untauglich zur Charakteristik des ästhetisch 
Gefallenden erkannt worden war. Kurz, es ist eine so selbstverständliche Sache, 
daß man sich fast schämt, sie eigens zu betonen: wer Ästhetiker sein, d. h. die 
Philosophie des Schönen pflegen will, muß überhaupt Philosoph sein. Winckelmann 
aber gebrach es an spezifisch-philosophischer Begabung ganz und gar. Schon seine 
Urteile über die Bedeutung und die Verdienste zeitgenössischer Ästhetiker gestatten 
hinsichtlich dieses Punktes keinen Zweifel. Zwar, daß er mit Webb nicht sehr viel 
anzufangen wußte, wird man ihm kaum übelnehmen dürfen. Denn einige gute und 
später vielfach aufgegriffene Gedanken der Webbschen Untersuchung, wie der im 
vierten Gespräch ausgeführte, daß die eigenartige Schönheit der Grazie sich ohne 
Bewegung nicht entfalten könne, erscheinen doch zu naheliegend, als daß sie ihrem 
Urheber einen hervorragenden Platz in der Geschichte der Ästhetik sicherten. 
Wunder nehmen kann höchstens, daß die Gleichheit der Tendenz, die sich haupt- 
sächlich im zweiten Gespräch kundgibt, der Umstand, daß Webb ebenfalls in der 
Abwendung von dem Affekterregenden oder stark auf die Sinne Wirkenden und in 
dem Hinstreben zur ruhigen, stillen Schönheit den wesentlichen Fortschritt jeder 
Kunst, der Poesie wie der Malerei, erblickte, nicht eine andere, höhere Einschätzung 
des Buches von Winckelmanns Seite veranlaßt hat. Allein, daß dieser sich über 
Lord Kaimes in der abfälligsten Weise äußerte, während ihm der gute, brave Hage- 
dorn als Ästhetiker und Kunsttheoretiker nicht wenig imponierte, macht wohl jede 
weitere Begründung seiner eigenen Untauglichkeit zum Philosophen überflüssig. 
Home — unter diesem Pseudonym ist Lord Kaimes bekanntlich vors Publikum ge- 
treten —, der schon im Eingang der »Zlements of criticism« mit dem Hinweise auf 
die Projektion, die Externalisation der Empfindungen des Auges und Ohrs einen 
der wichtigsten Schritte zur Begriffsbestimmung der ästhetischen Werte getan und 
das Mittel an die Hand gegeben hat, das Schöne von demjenigen sinnlich Ange- 
nehmen zu unterscheiden, auf welches das Kriterium des platonischen »Philebos«, 
die fühlbare Pein bei dem Mangel des lusterzeugenden Gegenstandes, so wenig 
anwendbar ist wie die fehlende Unmittelbarkeit der Lust, — Home, der eben damit 
stillschweigend auch bereits die Lehre der modernen englischen Ästhetik von der 
»Teilbarkeit« des ästhetischen Genusses, die doch bei peripher oder gar endoperipher 
lokalisierten Empfindungen schlechterdings nicht zu erwarten steht, vorweggenommen 
hat, — Home, bei dem sich trotz des teilweisen Rückschrittes hinter Shaftesbury 
und Hutcheson, wie ihn die Einreihung des Zweckmäßigen unter die Formen des 
Schönen oder, genauer geredet, die ungenügende Sonderung des intuitiv erfaßten 
und unegoistisch beurteilten Zweckmäßigen von dem gemein Nützlichen bedeutete, 
so vortreffliche, scharfsinnige und gründliche Einzelbemerkungen finden, daß man 
oft einen exakten Psychologen unserer Tage zu hören glaubt — man denke nur 
z.B. an seine Erklärung der Mißfälligkeit eines dem Quadrat sehr nahekommenden 
Parallelogramms, die mit der von Wundt und Külpe gebotenen genau übereinstimmt! —, 
Home ist in den Augen Winckelmanns nichts als »ein kleiner metaphysischer 
Schwätzer!< Und auf der anderen Seite der gelehrte Hagedorn, der so drollig 
seinen Natursinn bekundet, indem er den Freund, an welchen die »Betrachtungen 
über die Mahlerey« gerichtet sind, daran erinnert, wie sie »bald von Horaz und 
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Chaulieu begleitet, das unschuldige Vergnügen des Landlebens gefühlet, bald mit 
mehrerer Rücksicht auf den liebenswürdigen Schöpfer, mit den angenehmen Be- 
schreibungen eines Thomsons und Sulzers die Schönheit der Natur betrachtet« 
haben, — der in der Definition des Schönen die traditionelle Formel des Zusammen- 
bestehens von »Einheit« mit »Mannigfaltigkeit« und »Unterordnung«, welches »die 
Empfindung rührte und also im Objekte eins ist mit der verstandesmäßig ausge- 
machten »Vollkommenheit«, treuherzig nachschwätzt, — der hinsichtlich der Aufgabe 
der Kunst das Batteuxsche Prinzip des Nachbildens der schönen Natur ohne irgend 
ein Bedenken übernimmt, — dessen Vorstellung von »Schönheit« eine so kläglich 
enge ist, daß er an den Zeichnungen und Gemälden unter Berufung auf die »besten 
Kunstrichter«e nur die »Zierlichkeit (e/egance)« dem Schönen zurechnet; die »Richtig- 
keit (justesse)« hingegen als eine Bewährung des »Outen« von der Schönheitsphäre 
ausschließen will, — Hagedorn ein ernst zu nehmender, Anerkennung und Respekt 
verdienender Denker! Fürwahr! Mit wie herrlichen Gaben der Oeist Winckelmanns 
auch sonst ausgestattet sein mochte, das ingenium philosophicum war ihm völlig versagt. 

Allein derselbe Mann, der so wenig das Zeug hatte, die streng philosophisch 
gerichtete, von der Kunstgeschichte getrennte Wissenschaft der Ästhetik vorwärts 
zu bringen, ist vermöge der Kraft und Tiefe seines ästhetischen Fühlens selber für 
diese Wissenschaft ein Objekt von höchstem, unschätzbarem Werte. Und in diesem 
Sinne hat Bergmann offenbar »das Leben und die Wunder« seines Helden darstellen 
wollen; die Absicht, das Wesen der ästhetischen Emotion in ihrer vollen Stärke, 
die Umstände ihrer Entwicklung, ihre Äußerungen und Folgen für den Seelenzustand 
einer Persönlichkeit, welche zum Genusse des Schönen in ungewöhnlichem Maße 
befähigt ist, aufzuzeigen, schimmert allenthalben aus diesem Entwurfe eines scheinbar 
rein biographischen Bildes hervor. Man braucht in der Tat nur mit ausdrücklichen 
Worten zu sagen, was hinter und zwischen den Zeilen der Bergmannschen Schrift 
steht, um auch die weniger Scharfsichtigen sofort erkennen zu lassen, wie sinnig 
der Gedanke ist, gerade am ästhetischen Verhalten Winckelmanns die Natur dieses 
Verhaltens überhaupt zu beleuchten. Daß die ästhetische Einstellung nichts anderes 
ist als die Loslösung von allen materiell-praktischen Interessen, das Verscheuchen 
aller Gedanken an die Zukunft, das Zurückdrängen der Sorgen und Hoffnungen des 
Alltaglebens, daß die Lust am Schönen einfach die Hingabe an die unmittelbaren 
lustvollen Wirkungen der Farben und Oestalten, die sich dem Auge, der Harmonien 
und Melodien, die sich dem Ohre darbieten, oder auch wohl der im Oeiste auf- 
steigenden, frei durch die Phantasie gestalteten Bilder bedeutet, also ein Vergessen 
der zahllosen Beziehungen, durch welche der Mensch in die Welt unentrinnbar 
hineinverflochten ist, ohne daß sie sich gerade im Augenblick seinen Sinnen offen- 
. baren würden, — wie könnte man diese Fundamentaltatsachen der Ästhetik besser 
kennen lernen, wie sich eindringlicher von ihrer Wahrheit überzeugen als durch ein 
verständnisvolles Miterleben der Erlebnisse Winckelmanns?! Diese Tatsachen hat 
zum Teil schon Plato mit ein paar Worten im »Oorgias« ausgesprochen, da er er- 
klärte, daß es die Lust des Schauenden im bloßen Schauen ist, welche die Schönheit 
begründet, wobei unter Schauen natürlich das Sich-versenken in Tongebilde und 
Gestalten der sinnlichen Imagination nicht minder als die Betrachtung von äußeren 
Gesichtsbildern verstanden werden müßte. Daß es für den alten Griechen nur ein 
Stück des Oesamtschönen war, das sich uns auf diese Weise erschließt, daß ein 
anderes Stück dem Sprachgebrauch der Zeit und des Volkes gemäß die vermeintliche 
Schönheit des Nützlichen umfaßte, tut hier selbstredend nichts zur Sache. Es kommt 
nur darauf an, zu begreifen, daß selige Ruhe des Gemütes ebenso die Voraussetzung 
wie andererseits die Krönung, den höchsten, reinsten Gipfelpunkt des Oenusses der 
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Schönheit vorstellt. Riedel, der, so unbedeutend er sonst erscheinen mag, in den 
Orundkonzeptionen der Ästhetik unstreitig Kants Vorgänger und vielleicht sogar 
einer seiner hauptsächlichsten Führer war, hat wirklich ins Zentrum getroffen, als 
er für das Wohlgefallen am Schönen die doppelte Bestimmung der Interesselosigkeit 
und der Fernhaltung abstrakter Verstandestätigkeit darbot. Dadurch waren die Dinge 
in weitem Umfange geklärt: es war zunächst einmal der sinnliche, anschauliche 
Charakter des Schönen festgelegt, der ästhetische Genuß demnach scharf von jeder 
Art rein intellektueller Betätigungs- oder, wie Jerusalem sagt, »Funktionslust« unter- 
schieden, und es handelte sich bloß noch darum, die bereits im »Hippias major« 
versuchte und dort mit sophistischen Gründen wieder beiseite geworfene Definition 
des Schönen als des für Auge und Ohr Angenehmen in erweiterter Form, nämlich 
so, daß zu den optischen und akustischen Eindrücken auch die anschaulichen Phan- 
tasievorstellungen hinzutreten, zu Ehren zu bringen, damit durch eine Reflexion auf 
das diesen Eindrücken und Vorstellungen Gemeinsame die Ausschließung der Lust 
der sogenannten niederen Sinne aus dem ästhetischen, wenigstens dem kunst- 
ästhetischen Gebiete, die Verweisung des Schönen ins Reich der höheren Sinne und 
der sinnlichen Einbildungskraft gerechtfertigt würde. Außerdem aber war zugleich 
die Unmittelbarkeit des ästhetischen Oefallens, der Gegensatz des Reizes der Schön- 
heit zu aller Freude am Nützlichen, d. h. an dem durch die Erwägung seiner mehr 
oder weniger entfernten Effekte uns Lust Bereitenden scharf und deutlich mit dem 
Ausdrucke »ohne interessierte Absicht« hervorgehoben. Diese Unmittelbarkeit deckt 
sich, sofern Oesichts- und Gehörseindrücke in Frage stehen, tatsächlich mit der so- 
genannten »Interesselosigkeit«e und macht unter allen Umständen den Hauptbestand- 
teil der letzteren aus; sie erscheint als das allgemeinere Verhältnis, welchem sich 
die im »Oorgias« namhaft gemachte. Eigenart des Schönheitsgenusses als Spezialfall 
zwanglos einordnet; sie ist aber so wichtig und so sehr das Orundmerkmal der 
ästhetischen Einstellung, daß man sich nicht wundern darf, ihrer ausdrücklichen 
Konstatierung schon bei althellenischen Denkern, vor allen, vielleicht mehr noch als 
selbst bei Aristoteles, bei dem Stoiker Zonaras zu begegnen. Zonaras definiert das 
Schöne als das stets begehrte durch sich selbst Angenehme, und wenn er gleich 
eine weitere, nicht ganz einwandfreie Bestimmung hinzufügt, nämlich die Unab- 
stumpfbarkeit des Reizes, an die zu glauben sich zuerst Jouffroy geweigert hat, so 
vermeidet er doch wenigstens das Hysteron-Proteron der Aristotelischen Formel, die 
zwar gleichfalls das Schöne als ein an und für sich, um seiner selbst willen Oe- 
schätztes anerkennt, jedoch die Lusterzeugung für die Folge der Güte oder Vortrefflich- 
keit ausgibt. Aber freilich darf man, wenn im interesselosen Schauen, im unmittel- 
baren Gefallen am geschauten Objekte das Wesen des ästhetischen Verhaltens 
erblickt werden soll, das Wort »uninteressiert« nicht so plump mißverstehen, als ob 
damit jedes Interesse für den schönen Oegenstand geleugnet, jedes Streben oder 
Begehren aus der ästhetischen Region ausgeschlossen würde. Die richtig verstandene, 
also zuvörderst in der Bedeutung der unmittelbaren emotionellen Wirkung des Ein- 
druckes gefaßte Interesselosigkeit, der Mangel der »interessierten Absicht« im Sinne 
Riedels verträgt sich vielmehr sehr gut mit jenem »Interesse«, das bedeutende Ästhe- 
tiker wie Bouterwek und Köstlin sogar in den Mittelpunkt ihrer Definition des 
Schönen gestellt und zum Kardinalbegriffe derselben gemacht haben. Und versteht 
man die Ausdrücke recht, hat man sich demnach von dem Oedanken der Unmittel- 
barkeit der Lust am Schönen gehörig durchdringen lassen, so ist damit zugleich 
schon der Konzeption des »ästhetischen Scheines« der Boden bereitet, wenigstens 
jener allgemeineren, umfassenderen Konzeption, die auch außerhalb der imitativen 
Künste Oeltung und Anwendbarkeit hat. Während nämlich in der Sphäre dieser 


92 BESPRECHUNGEN. 


Künste der eigenartige »Schein« eben aus ihrer imitativen Aufgabe, daraus entspringt, 
daß sie nicht »autopoetisch«, sondern nur »idolopoetisch« sind, daß von ihnen nur 
die Scheinbilder der Dinge, nicht die wirklichen, leibhaftigen Dinge hervorgebracht 
werden, während der »Schein« hier also wesentlich eins ist mit dem, was in der 
Regel »Illusion« heißt, läßt sich von der »Schein-« oder »Oberflächennatur« des 
Schönen noch in einem ganz anderen Sinne bei schönen, zumal fürs Auge schönen 
Gegenständen sprechen, einerlei, ob sie Kunstwerke oder Naturprodukte sind. Wer 
die Dinge auf ihre Nützlichkeit hin ansieht, für den ist die Frage nach ihrer inneren 
Struktur, sowohl nach dem gröberen Gefüge wie nach der chemischen Beschaffen- 
heit, oft von ausschlaggebender Bedeutung, weil ja auch die sonstigen Eigenschaften 
hiedurch bedingt sind; hingegen braucht sich um diese Zusammensetzung der mate- 
riellen Substanz und die von ihr abhängigen Qualitäten derjenige nicht im geringsten 
zu kümmern, der bloß die Schönheit genießt und somit im Schauen des äußeren 
Bildes volles Genügen findet. Schön, Schauen, Schein sind nicht nur durch Alli- 
teration verbundene Worte; auch ihre Bedeutungen stehen, nach dem eben Gesagten, 
in einem tiefen, innigen Zusammenhange. _ 

Man sieht aber aus diesen knappen Darlegungen, wie fundamental der Begriff 
der Interesselosigkeit für die Ästhetik in Wahrheit ist und welch wichtige Bestim- 
mungen aus ihm ohne weiteres abzuleiten sind. Bloß bei jener allzu wörtlichen 
Fassung des Ausdruckes erheben sich die Einwürfe, die Kirchmann in so schlagender 
Weise vorgebracht hat; dann erscheint es allerdings im Hinblick auf die an den 
Theaterkassen sich drängenden Leute, auf die Bezahlung der Opernsänger und auf 
die ungeheuren Summen, welche für Gemälde berühmter Meister geboten werden, 
geradezu komisch, das Interesse am Schönen zu bestreiten, — so komisch, wie die 
Weisheit gewisser neuscholastischer Psychologen, welche die ästhetischen Gefühle 
einerseits den »Urteils-«, andererseits den »Begehrungsgefühlen« entgegensetzen zu 
müssen glauben. Die Abwesenheit jedes Begehrens, das auf etwas anderes als die 
Verlängerung oder Wiederbeschaffung des augenblicklichen Genusses selbst gerichtet 
ist, darf man eben nicht mit dem Fehlen jeglichen Strebens überhaupt verwechseln und 
momentane Willensruhe, volle wunschlose Befriedigung ist bei den sogenannten 
sinnlichen so gut wie bei den ästhetischen Genüssen möglich. Aber die ersteren 
sollizitieren kraft unserer psychophysischen Organisation noch Willensakte, die nicht 
auf die längere Fortdauer oder auf die Wiederholung dieser Genüsse, sondern im 
Gegenteil auf eine mit deren Abkürzung verbundene Befriedigung organischer Triebe 
zielen: — wer sich am Wohlgeschmack einer Speise erfreut, der wälzt sie normaler- 
weise nicht möglichst lange und ununterbrochen im Munde hin und her, so, wie er 
etwa möglichst lange und ununterbrochen ein schönes Gemälde, eine schöne Land- 
schaft betrachtet, sondern er schluckt sie hinunter, womit wohl der Nahrungstrieb 
gestillt wird, der mit den Geruchs- und Geschmacksreizen der Speisenzufuhr in er- 
höhtem Maße erwacht war, gleichzeitig aber der »Gaumengenuß«, die sinnliche Lust 
des »Wohlgeschmackes«, welcher bekanntlich zum größten Teile Wohlgeruch ist, 
verschwindet. Keineswegs also der Mangel irgend einer Art von Streben oder Be- 
gehren, sondern lediglich der Mangel eines im Vergleich zur auslösenden emotionellen 
Ursache heterogenen Begehrens ist es, was die ästhetischen Erscheinungen kenn- 
zeichnet. Und hier enthüllt sich denn die zweite Seite der Interesselosigkeit. Un- 
mittelbar ist auch die Gaumenlust. Würde man eine Speise nur wegen ihrer Wir- 
kungen auf den Organismus, wegen ihres Nährwertes, ihrer Verdaulichkeit oder 
auch wohl wegen ihrer Zuträglichkeit bei einer besonderen körperlichen Disposition 
schätzen, so könnte sie nicht wohlschmeckend heißen. Aber diese Unmittelbarkeit 
der Lust verbindet sich weder mit der »Oberflächen-« oder »Scheinnatur« des lust- 
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vollen Eindruckes, bei dem es gar sehr, viel ausgesprochener und offenkundiger als 
bei Farben oder Tönen, auf die chemische Zusammensetzung des Gegenstandes an- 
kommt und der sogar die Auflösung dieses Gegenstandes, also recht eigentlich die 
Zerstörung der Oberfläche zur Bedingung hat, noch gehört es zu ihrer Natur, daß 
sie die Weckung jedes auf ein anderes Ziel als die Perpetuation und Reproduktion 
ihrer selbst gerichteten Strebens ausschließt. Da aber nichts mit schlechterem Rechte 
»uninteressiert« genannt werden könnte als die Erfüllung organischer Notwendigkeiten, 
so kann man bei dieser Art Unmittelbarkeit von der Bestimmung der Interesselosig- 
keit nicht wohl Gebrauch machen, und da auch kaum etwas auf die Bezeichnung 
nützlich«e gegründeteren Anspruch hat als solche Erfüllung, da es kaum irgend- 
welche Gefühle gibt, die weniger »Luxusgefühle« nach dem trefflichen Ausdrucke 
Schlötels sind, als die an die organischen Verrichtungen geknüpften, so versteht 
man es auch, wie einzelne englische Psychologen, z. B. James Sully, diese »Nützlich- 
keite der Emotionen, welche im Dienste des vegetativen Lebens stehen, von der- 
jenigen Nützlichkeit, die in der Unmittelbarkeit der Gefühlserregung ihren Gegensatz 
findet, gar nicht unterscheiden. Eine derartige Auffassungsweise ist nun freilich 
nicht ganz korrekt, wie sich am besten an den Emotionen dartun läßt, welche durch 
die bloße Vorbereitung ästhetischer Lust, durch die Herstellung von Mitteln zum 
Schönheitsgenusse geweckt werden. Fehlt doch z. B. der Freude über die Errichtung 
einer an sich reizlosen Warte, die jedoch eine schöne Aussicht gewährt, offenbar 
jede Beziehung zu vegetativen Funktionen, und ist sie doch andererseits zweifellos 
nichts als eine Freude am Nützlichen, ein vollkommen außerästhetisches Gefühl! Indes 
hat die Vermengung der zwei Nützlichkeitsbegriffe, desjenigen des mangelnden 
Selbstzwecks und jenes zweiten Begriffes, der nicht die Basis des Fühlens oder das 
augenblickliche Verhalten des Subjekts bei solchem Fühlen, nicht die Abhängigkeit 
der Lust von gewissen, in die Zukunft schweifenden Überlegungen betrifft, sondern 
gleichsam erst von außen und hinterher mit Rücksicht auf die biologischen Wirkungen 
der Emotion herangebracht wird, — diese Ungenauigkeit, meine ich, hat dennoch 
ihr Gutes. Die Aufstellung des biologischen Gesichtspunktes ist entbehrlich, wenn 
man auf introspektivem Wege die genaue, eindringende Analyse vornimmt, die im 
obigen skizziert wurde, und die verschiedenen Typen des »Begehrens« sorgfältig 
trennt; unterläßt man dies aber, dann ist die Verwertung jener biologischen Nützlich- 
keitsidee sehr gut geeignet, das Motiv zur Ausscheidung der sogenannten »sinnlichen« 
Lustgefühle aus der ästhetischen Sphäre, das schon von dem Mangel der kunst- 
psychologisch so bedeutsamen, von Bain mit Recht urgierten »Teilbarkeit« des Ge- 
nusses hergenommen wird, durch ein weiteres Motiv zu verstärken. Darum handelt 
es sich jedoch in erster Linie, die Beachtung der Grenze zwischen »Schönem« und 
»Angenehmem«, zwischen ästhetischer und »sinnlicher« Lust oder, richtiger geredet, 
zwischen ästhetischer und nicht ästhetischer Sinneslust einzuschärfen, und das ist 
die Grundwahrheit der Ästhetik — zum mindesten derjenigen, welche sich vor- 
nehmlich auf das Schöne in der Kunst beschränkt, da ja nach Wundts lichtvoll 
klarer, so viele Schwisrigxeiten beseitigender Theorie für den Kunst- und den 
Naturgenuß nicht die nämlichen Bestimmungen gelten —: sich ästhetisch verhalten 
heißt die Reize der Gesichts-, der Gehörseindrücke und der Phantasiebilder, und nur 
diese Reize auf sich wirken lassen, sich abschließen gegen die Lust der Sinne, die 
dem organischen Leben näher stehen, und alles Streben unterdrücken, das nicht 
bloß auf den Genuß jener optischen, akustischen und Phantasiereize abzielt. Es 
gibt deshalb trotz Burke kein Schönes für den Geschmackssinn, und Augustinus 
Niphus, der die Schönheit ausschließlich als Eigengattungsschönheit ins Auge faßte, 
ist wohl schon zur wertvollen Erkenntnis vorgedrungen, daß dieses Schöne, von 
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dem auch sexuelle Erregungen ausgehen, in dem Augenblicke, wo es faktisch zum 
Prolifikationsakte führt, als Schönes sich zu bewähren aufhört, er hat jedoch die 
Region desselben trotzdem insofern viel zu sehr ausgedehnt, als er dem reinen und 
eigentlichen Schönheitsgenusse Emotionen zuwies, die nach unserer heutigen An- 
schauung weit von dem ästhetischen Bezirke abliegen, so daß den naiven alten 
Schriftsteller mit gleichem Rechte der Tadel einer zu engen, d.h. das außermensch- 
liche Schöne nicht berücksichtigenden, und einer zu laxen Begriffsfassung trifft. 

Ich habe mich hier bemüht, in aller Kürze das Wesen der ästhetischen Ein- 
stellung nach ihren verschiedenen Seiten bloßzulegen, und es mag nun seltsam 
klingen, aber es ist doch nicht anders: das mitfühlende Erfassen der seelischen 
Konstitution Winckelmanns kann wie nicht leicht eine konkret geschichtliche Betrachtung 
dazu dienen, diese Seiten des ästhetischen Lebens, des Lebens in der Schönheit hell 
hervortreten zu lassen. Oder offenbart uns die Vertiefung in das Gemüt des un- 
vergleichlichen Kunstforschers, wie es beschaffen war, nachdem er seine Bestimmung 
gefunden, sein Ziel erreicht hatte, nicht wirklich eine Seele, die ganz Auge ist, Auge 
für die antiken Oötter- und Heldenbilder, die nichts will als schauen und immer 
wieder schauen und aus dem Schauen unzerstörbares, überschwengliches Glück 
schöpfen?! Kann es namentlich eine überzeugendere und wirksamere Belehrung 
über das wahre Verhältnis zwischen Streben und Schönheitsgenuß, eine nachdrück- 
lichere Widerlegung der beliebten törichten Auffassung von der ästhetischen »Interesse- 
losigkeit« geben, als in dem Ringen dieses Mannes liegt?! War es nicht ein Streben, 
ein heißes, leidenschaftliches Streben, ein sehnsuchtsvoller, unbezähmbarer Drang, 
der Winckelmann antrieb, aus der Prosa seiner deutschen Heimat in die Oefilde der 
klassischen Schönheit zu flüchten ?! Und erklärt sich dieses Streben nicht, wenigstens 
zum Teil, gerade daraus, daß der idealgesinnte, feinfühlende Gelehrte eine Befriedigung 
in außerästhetischer Richtung nicht erhoffen, ja, seiner ganzen Anlage nach gar nicht 
wünschen konnte? Hätten etwa Fasanen und Trüffelpasteten, selbst wenn sie ihm 
zugänglich gewesen wären, seiner schönheitsdurstigen Seele Genüge getan? Oder 
hätte er, dem die Fähigkeit des abstrakten Denkens so gänzlich mangelte, durch die 
Beschäftigung mit Philosophie oder Mathematik die Lücke in seinem Innern ausfüllen 
sollen? Nein! Nachdem ihm einmal aus der Lektüre der Alten ein Strahl reiner 
Schönheit in das gepreßte, verdüsterte Herz gedrungen war, erschien es als sein 
Verhängnis, diesem Leuchten nachzugehen, bis er unmittelbar vor der Lichtquelle 
stand. Was die philosophische Ästhetik hernach ermittelte und in strenge Formeln 
brachte, das empfand, das erlebte er: — die Grundverschiedenheit der ästhetischen 
Lust von der Freude an geistiger Aktivität, von der Lust unanschaulicher Denk- 
operationen einerseits und andererseits den Gegensatz der seelischen Erhebung durch 
Kunst- und Naturschönes zum »sinnlichen« Genusse. Denn dieser Genuss, selbst 
wo er sich ihm hingab, wie dem Weine, den er einmal scherzweise seinen »Fehler« 
nannte, veredelte sich ihm so sehr, wurde so stimmungsvoll, so umrankt und um- 
sponnen von poetischen Vorstellungen, daß er sich gleichsam von selber in einen 
ästhetischen Genuß verwandelte. Die Gaumenreize kamen dabei nur wenig in Be- 
tracht gegenüber all dem Schönen und Lieblichen, das, aus der Phantasiewelt 
stammend, seinem Oeiste vorgaukelte. Wenn Winckelmann zum Schöpfer einer neuen, 
zweiten Renaissance wurde, so war dies vielleicht ein Zufall, darin begründet, daß 
er in der ödesten, traurigsten Zeit seines Lebens keine anderen Tröster hatte als 
die antiken Autoren; aber sicherlich kein Zufall war es, daß er dem ganzen Zeit- 
alter, das Goethe nach ihm genannt wissen wollte, zum mindesten in Deutschland 
die spezifisch ästhetische Färbung gab. 

Sogar die Einseitigkeit der Winckelmannschen Kunstlehre ist REN sofern sie 
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aus einer Natur hervorfließt, die das stärkste Bedürfnis nach ästhetischen Emotionen 
hat, den innersten Kern dieser Emotionen zu klarer Anschauung zu bringen. Es 
unterliegt ja keinem Zweifel, daß sich Abstufungen in der Reinheit des Schönbheits- 
genusses feststellen lassen, daß unter den ästhetischen Gefühlen solche angetroffen 
werden, in denen sich der Charakter ihrer Klasse am vollkommensten ausprägt, 
neben solchen, die zwar nicht schwächer, aber weniger rein oder typisch ästhetisch 
sind. Wie sich hieraus ein ganz bestimmter Maßstab für die Kritik von Kunstwerken 
ergibt, indem Kunstgenüsse, die vermöge ihrer Lebhaftigkeit außerordentlich hoch 
geschätzt werden müßten, wegen des Mangels an ästhetischer Reinheit erheblich an 
Wert einbüßen, das habe ich schon bei verschiedenen Anlässen des Näheren aus- 
einandergesetzt. Aber auch künstlerisch hoch-, ja höchstwertige Schöpfungen können 
sich in ihrer Wirkung von dem Ideal des spezifisch ästhetischen nach gewisser 
Richtung entfernen. Wenn nämlich eine zeitweise seelische Lösung der Bande, durch 
die der Mensch mit der Gesamtheit der Dinge und jedes Einzelphänomen mit zahl- 
losen Begleit- und Folgeerscheinungen verknüpft ist, wenn die Lust an Phantasie- 
spielen und die damit Hand in Hand gehende Beschwichtigung der Affekte, welche 
das reale Leben mit seinen Erinnerungen und seinen Antezipationen zukünftiger 
Geschehnisse im Gemüte aufwühlt, oder das Isolieren der Eindrücke in der ästhe- 
tischen Anschauung, das Herausheben derselben aus der alles umspannenden Kette 
von Ursachen und Wirkungen, das ja ebenfalls ein Sich-hinwegsetzen über die 
Realität der Dinge ist, so entschieden auch der einzelne Eindruck auf etwas Wirk- 
liches bezogen wird, so wenig mithin das daranhängende Oefühl als » Vorstellungs- 
gefühl« nach der Lehre Brentanos bestimmt werden darf, — wenn solche »Interesse- 
losigkeit«e im allgemeinen das Charakteristische der ästhetischen Stimmyng aus- 
macht, so kann man doch nicht leugnen, daß beispielsweise der Genuß eines 
spannenden Romans oder eines aufregenden Schauspiels, ein Oenuß also, bei dem 
die Schönheit des Kunstwerkes gewissermaßen getragen wird von Affekten, ähnlich, 
ja teilweise gleich denjenigen, welche die Kunst gerade dämpfen und geschweigen 
soll, in bezug auf typisch-ästhetische Artung zurücksteht hinter dem stillen Entzücken, 
in das wir durch die Betrachtung der Marmorstatue eines Apoll oder einer Hera 
versetzt werden. Im ersteren Falle ist zufolge des Auftretens mannigfacher Gemüts- 
bewegungen, wenngleich in der eigenartigen, ihre Härte und Pein abstreifenden 
Modifikation, welche die durch Kunstschöpfungen erregten Affekte dem Dubosschen 
Prinzip gemäß jederzeit erfahren, die Entfernung des ästhetischen Zustandes von 
dem Druck und Drang des Lebens offenbar geringer, seine Verwandtschaft mit den 
Formen außerästhetischer Verfassung größer als im letzteren. Somit öffnet das be- 
sondere Schöne, nach dem zu allermeist Winckelmanns Verlangen ging, wirklich am 
raschesten und sichersten die Pforte des Tempels der Schönheit und leitet es den 
am besten, der sich in die Mysterien des ästhetischen Oenießens will einweihen 
lassen; somit wird das Ziel alles ästhetischen Lebens durch dieses »reine Quellwasser« 
am hellsten sichtbar gemacht. Daß aber auch die ästhetische Betrachtung, die nicht 
nach Zweck und Nutzen der Dinge fragt, tatsächlich ihr Ziel hat, nämlich die ruhe- 
volle, alle Tagessorgen hintansetzende Ausschöpfung des unmittelbaren Reizes der 
jeweils bald im Geiste, bald körperlich geschauten Bilder, daß sich auch auf solches 
Olück der »Willenlosigkeit«, auf die Unterdrückung oder Einschläferung des »Willens« 
im Schopenhauerschen Sinne, wie sie der Offenbarung der Schönheit gelingt, der 
Wille mit glühendem Eifer und zäher Beharrlichkeit richten kann, zeigt sich ja eben 
wieder an Winckelmanns Beispiel. Schopenhauer würde sagen: im Leben Winckel- 
manns tritt uns vor Augen, wie der Wille in dem Genusse des Schönen nach Ver- 
nichtung seines eigenen qualvollen Seins strebt. 
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Erfaßt man jedoch richtig die Beziehungen des ästhetischen Oefühls zum Be- 
gehrungsvermögen, überwindet man die hergebrachte, oberflächliche Auffassung und 
läßt man ab von dem Vorurteil, daß dem Begehren oder Streben schlechtweg, folglich 
auch dem Streben nach Schönheit ein Platz unter den psychologischen Tatsachen ver- 
weigert werden müsse, dann leuchtet es zugleich ein, daß sich dieses Streben um 
so gewaltiger, ungestümer regen wird, je gedrückter, kummervoller, freudenärmer 
im übrigen das Gemüt ist. In der dumpfen Schulstube von Seehausen erwacht 
jene Sehnsucht des Konrektors Wiukelmann nach den griechischen Oötterbildern 
und dem italischen Himmel, die auch der Bibliothekar des Grafen Bünau in Nöthnitz 
nicht mehr zu unterdrücken vermochte. Und ein kranker, schwindsüchtiger Mensch 
— Novalis, Sallet und andere bezeugen es — wird oft von dem Zauber der Schönheit 
tiefer ergriffen als ein starker, gesunder, des Vollbesitzes seiner Kräfte sich Er- 
freuender. Krank aber, im Innersten krank, nicht bloß lungenleidend, sondern auch 
neuropathisch, psychisch abnorm war Winckelmann. Sein Freundschaftskult, der 
schon Goethe so sehr aufgefallen war, muß als eine Äußerung dieser Neuropathie 
betrachtet werden. Das ist nicht bloß die Empfindsamkeit jener Zeit, in welcher 
Miller den »Sigwart« und Goethe den »Werther« gedichtet, das ist offenbare partielle 
Gestörtheit. Die Begeisterung fürs klassische Altertum und die daraus entspringende 
Sucht, auch in der Erotik die Griechen nachzuahmen, wirken höchst wahrscheinlich 
mit, so wie sie später bei Platen zu der nämlichen seltsamen Oefühlsrichtung mit- 
gewirkt haben; so wenig jedoch wie bei diesem ist aus dem outrierten Hellenismus 
allein das abnorme Verhalten voll und restlos zu erklären. Vielmehr kommen bei 
Winckelmann drei Momente in Betracht, die von Bergmann zum Teil klar bezeichnet, 
zum Teil wenigstens angedeutet worden sind. Fürs erste ist ihm die eigentliche 
Liebe, die Liebe zum anderen Geschlecht fast gänzlich fremd geblieben. Die Gefühle, 
die ihm Frau Mengs eingeflößt, und seine im Hinblick auf die Altersstufe des ge- 
liebten Wesens wieder etwas pathologisch anmutende Leidenschaft für die schöne 
tlorentinische Tänzerin, ein Kind von 12 Jahren, waren flüchtige Episoden, während 
die Hingebung an so vulgäre Kerle wie Lamprecht und Berg durch Jahre vorhielt, 
ja die eine dieser Freundschaften ihn beinahe das ganze Leben lang fesselte, auf- 
regte und bedrückte. Zweitens fehlt ihm, wie Bergmann vortrefflich darlegt, aller 
soziale, humanitäre Sinn. Nur um seines Bürgerstolzes und seiner Freiheitsliebe 
willen wird er in dem Bergmannschen Schriftchen einmal (S. 20) ein »Demokrat« 
genannt; im Übrigen erscheint er auch dem Verfasser »antik, aristokratisch-unsozial 
fühlend, ebenso fern von den großen Ideen Kants, Fichtes und Pestalozzis wie vom 
Geist des Christentums und den völkerbeglückenden Tendenzen des ablaufenden 
Aufklärungszeitalters, dem er doch angehörte« (S. 35). Und dennoch begreift Winckel- 
mann recht gut, daß »Uneigennutz«, eine völlig altruistische Gesinnung, »welche 
Armut und Not, ja den Tod nicht scheut«, die höchste Sittlichkeit vorstellt. Da nun 
die Allgemeinheit, die in erster Linie solche Opfer des Egoismus fordern darf, für 
ihn gar nicht existiert und da er gleichwohl das ethische Ideal nach Kräften ver- 
wirklichen möchte, so tritt an Stelle des Allgemeinen, der Menschheit die Einzel- 
person, der Freund. Und diese Einengung des Kreises ethischer Betätigung liegt 
ihm um so näher, je stärker eben sein ganzes Fühlen und Denken von ästhetischen 
Motiven beherrscht ist. In dieser Hinsicht erscheint es überaus charakteristisch, daß 
das Erinnerungsbild der abwesenden Freunde, denen in der Regel seine sonderbaren 
Gefühlsschwärmereien gelten, gelegentlich durch das Bild eines vor kurzem aus- 
gegrabenen jungen Fauns (!) ersetzt wird, das nun seinem Geiste Tag und Nacht 
vorschwebt und dieselben fast ekstatischen Zustände in seinem QGemüte erzeugt 
wie sonst der Gedanke an die Freunde, oder daß er den Plan faßt, der freilich nicht 
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zur Ausführung kommt, einen »wohlgebildeten Knaben« zu erziehen und zu seinem 
Oesellschafter zu machen, oder ein andermal eine Schule gründen will, in die nur 
schöne Zöglinge aufgenommen werden. Mit der Erwähnung dieser Absichten ist 
jedoch auch schon auf das dritte der hier in Frage kommenden Momente hingedeutet. 
Winckelmann selbst spricht einmal, die einstigen bitteren Klagen scheinbar wider- 
rufend, von seinem »natürlichen Hang zum Schulmeister«. Das muß man sich vor 
Augen halten, um recht zu verstehen, in welchem Maße die Freundschaft ihn ge- 
fangen nimmt und sein Inneres erfüllt. Er wünscht die Freunde zwar vollkommen, 
da ihm der Gedanke unerträglich sein muß, daß diejenigen, die er so aufopfernd 
liebt, sich der auf sie verschwendeten Gefühle unwürdig erweisen; aber es bietet 
seiner Schulmeisternatur doch auch wieder Befriedigung, daß sie die Vollkommen- 
heit erst durch ihn erreichen, daß er selbst es ist, der sie bildet, läutert, festigt und 
auf immer höhere Stufen des idealen Menschentums emporhebt. Nach dieser Richtung 
ist in dem Winckelmann der späteren Zeit, dem befreiten Winckelmann noch immer 
etwas von dem Seehausener Konrektor lebendig geblieben und zeigt es sich, daß 
die Beschäftigung, in der er sich so unglücklich gefühlt, doch nicht ganz gegen die 
wahren Bedürfnisse seiner Individualität war. Allein es hieße trotzdem diese In- 
dividualität von Grund aus verkennen, wenn man den in Bergmanns Darstellung 
mit Recht beständig hervorgehobenen ästhetischen Faktor übersehen wollte, der 
Winckelmanns echt sokratisch-platonische, für die neuere Zeit ganz ungewöhnliche, 
im Altertum jedoch zahlreiche, allbekannte Muster findende Oesinnungs- und Ver- 
haltungsweise bestimmte. Hatte der edie Stolz etwas Antikes, den er in keiner 
Lebenslage verleugnete und der nicht einmal das Antichambrieren beim Kardinal 
Archinto zuließ, wie sehr gleich der in Rom Fremde von der Gunst des Kirchen- 
fürsten abhängig und auf dessen Protektion angewiesen war, so erscheint er auch 
in seinen Freundschaftsverhältnissen als ein durchaus antiker, den Heutigen fast un- 
verständlicher Mensch. Mit dem Hellenen aber, den die Freundesliebe ebenso quält 
wie beglückt, paart sich in wunderlichster Art der märkische Schulmeister, der die 
Freunde braucht, um ein Objekt für seinen pädagogischen Drang zu haben, und 
dem sie immer teurer werden, immer mehr ans Herz wachsen, je länger er sich um 
sie bemüht, je unablässiger er sie gemäß seinen Vorstellungen vom Idealmenschen 
zu erziehen und zu modeln sucht. Diese Magistersorgen sind vielleicht, so befremd- 
lich sie sich ausnehmen mögen, der am wenigsten abnorme Zug an Winckelmanns 
Freundschaftseifer, während die sonstigen Impulse seines Enthusiasmus angesichts 
der Atmosphäre, in der er aufwuchs, und der völligen Abkehr von hellenischen An- 
schauungen und Sitten, die schon seit nahezu zwei Jahrtausenden Platz gegriffen 
hatte, zweifellos pathologisch zu werten sind. Man könnte in medizinischer Bilder- 
sprache füglich von einer Hypertrophie des ästhetischen Sinnes auf Kosten der nor- 
malen Sexualität sprechen. 

In dem Voranstehenden war fast nur von dem Oegenstande der Bergmannschen 
Schrift die Rede; ich habe, allerdings unter vielfacher Benutzung der vom Verfasser 
mitgeteilten Fakta, Ideen entwickelt, die Bergmann wohl anregt, aber nicht ausspricht 
und denen er vielleicht nicht einmal unbedingt beipflichten wird; es mögen mir nun, 
nachdem diese Gedanken hinlänglich ausgesponnen worden, noch einige Bemerkungen 
über die Schrift selber gestattet sein. Der Stil der Broschüre ist durchaus modern. 
Zwar hält er sich frei von der oft zu wahrer Schlamperei gesteigerten Nachlässigkeit 
und Ungenauigkeit, wodurch moderne Literaten jeden Leser, dem der Sinn für 
sprachliche Sauberkeit und logische Schärfe nicht vollkommen abgeht, zur Verzweiflung 
bringen oder, falls er etwas cholerischen Temperaments ist, in helle Wut versetzen. 
die Metaphern, Metonymien und Hypallagen, an denen es auch hier nicht fehlt, 
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sind nicht sehr störend; indes begegnet man noch anderen unverkennbaren Kriterien 
jener modernen Schreibart, die mit einem der Terminologie der bildenden Künstler 
entlehnten Ausdrucke am besten als sezessionistisch bezeichnet werden könnte. So 
wimmelt es namentlich von abgerissenen Sätzen und kecken, im Grunde sprach- 
widrigen Trennungen von Nebensätzen, die, vermöge der Interpunktion für sich 
stehend, wie Hauptsätze behandelt werden, von Schlagworten, die einen ganzen 
Satz vertreten, und dergleichen syntaktischen Freiheiten mehr. Nun mache ich kein 
Hehl daraus, daß ich im großen und ganzen auch für diese heute vieltausendmal 
anzutreffenden, zu den spezifischen Eigentümlichkeiten des modernen Stils zählenden 
Konstruktionen nicht viel übrig habe; ich finde, offen gestanden, keinen Geschmack 
an den gehäuften Ellipsen, an der unaufhörlichen Wiederholung von Bildungen, die 
für die Syntax das sind, was die monsfra per defectum für die Anatomie. Dessen- 
ungeachtet will ich nicht leugnen, daß unter besonderen Umständen auch diese 
Manier ihre Vorteile hat. In Zeiten der Papiernot, überhaupt, wenn dem Autor 
hinsichtlich des Umfanges seiner Arbeit Beschränkungen auferlegt sind, erwächst aus 
solchem abruptem Lapidarstil, der statt der Sätze bloße Satztorsi gibt, der wesentliche, 
grammatisch erforderte Stücke wegläßt und oft im Hinwerfen einzelner Worte ganze 
Gedanken ausprägt, ein gar nicht geringer praktischer Nutzen: es kann dann inner- 
halb der nicht zu überschreitenden Grenzen ein Stoff erschöpft werden, der bei ab- 
gerundeter Diktion den drei- und vierfachen Raum beanspruchen würde. Im spezi- 
ellen Falle Bergmanns gebietet es jedoch überdies die Gerechtigkeit, zuzugestehen, 
daß er trotz der modernen Form und ausschließlich mit den Mitteln einer mehr als 
knappen, skizzenhaften Schreibweise schöne, starke Wirkungen hervorbringt. Sowohl 
in der Personen- wie in der Milieudarstellung erzielt er diese Effekte. Die Zeichnung 
der Nöthnitzer Umwelt, in welcher der gräflich Bünausche Bibliothekar wirkte, ist 
höchst poesievoll und die Schilderung des Auflebens Winckelmanns in Rom, der 
Hebung seines Vitalgefühls, des Erwachens neuer Genußfähigkeit, Wanderlust und 
Trinkfreudigkeit in dem armen Phthisiker, der über den plötzlichen, unverhofften 
Gewinn so lange und schmerzlich entbehrter Güter doppelt selig ist, muß jeden 
nur einigermaßen Empfänglichen hinreißen. Man könnte mit den breitesten Pinsel- 
strichen nicht lebendiger und farbensatter malen, nicht sicherer die Einfühlung des 
Lesers in die seelische Persönlichkeit Winckelmanns bewerkstelligen. Schon ein paar 
Male hat sich mir in dieser Zeitschrift Gelegenheit geboten, meine Abneigung gegen 
die literarische »Moderne« im allgemeinen zu begründen und mein hartes Urteil 
über einzelne Vertreter derselben zu rechtfertigen; ich freue mich, nun einmal an 
dem Beispiele einer ganz im modernen Stil gehaltenen Schrift die Verträglichkeit 
dieses Stils mit höheren ästhetischen Forderungen feststellen und also einräumen 
zu können, daß eigentlich doch nur die größere oder geringere Geschicklichkeit in 
seiner Handhabung, die größere oder geringere Fähigkeit, Maß zu halten, darüber 
entscheidet, ob ein zwar für uns Alte ungewohnter, aber immerhin mit eigenartigem 
Reiz ausgestatteter Sprachtypus oder eine scheußliche, lächerliche Karikatur der 
vernünftigen Sprache ans Licht kommt. 

Inhaltlich ist an der Schrift sehr wenig auszusetzen. Nur drei Stellen möchte ich 
herausgreifen, gegen die ich Einsprache erheben muß. Sie betreffen lauter Punkte, 
welche im Zusammenhange der ganzen Darstellung kaum hervortreten und für die 
Hauptintentionen des Verfassers recht belanglos sind, dafür aber die kritische 
Philosophiegeschichte um so näher angehen. Die Frische des lebenatmenden Porträts 
wird durch die Fehler, die mir Bergmann zu begehen scheint, nicht beeinträchtigt 
und der Einblick in das Wesen der ästhetischen Stimmung, den dieses Seelenporträt ver- 
schafft, nicht gehindert oder erschwert; an und für sich jedoch sind die vom Verfasser 
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hier gefällten Urteile überaus bedenklich und erheischen sie eine entschiedene 
Richtigstellung. Indem Bergmann eingangs seiner Studie die geistige Situation 
Deutschlands im Jahre 1749 durch synchronistische, auf unsere Heroen: Goethe, 
Klopstock, Lessing, Kant bezügliche Daten kennzeichnet, fügt er noch hinzu, eine 
weitere Notiz mit einer allgemeinen Betrachtung verbindend: »Die Wissenschaft 
vom Schönen und der Kunst wird durch Alexander Gottlieb Baumgarten entdeckt, 
überall keimt es im deutschen Geisterwald, in Dichtung und Philosophie, einem 
niegeahnten Frühling entgegen.« So verharrt denn dieser treffliche Geschichtskenner 
noch immer auf dem Standpunkte, den er in seiner Baumgarten-Meier-Monographie 
eingenommen, erteilt er noch immer der allverbreiteten Ansicht von Baumgarten als 
dem Begründer der Ästhetik seine Zustimmung, setzt er sich noch immer hinweg 
über die Tatsache, daß Baumgartens »Aestfhetica« eine gar traurige Mißgeburt war, 
die Frucht einer Unternehmung, die auf groben Verwechslungen und täuschenden 
Vermengungen aller Art, auf der Konfusion von Intellektuellem und Emotionellem, 
von Logik und Kunstkritik, von Kritik und ästhetischem Genuß, von Kunstgenuß 
und Kunstschaffen, von psychologischer Erklärung und äußerlicher Klassifikation beruhte 
und daß somit nichts in unserer heutigen Ästhetik von Baumgarten herstammt als der 
Name, — eine wahrlich sehr mäßige Errungenschaft, die erst, nachdem unter ganz 
anderen als den Baumgartenschen Gesichtspunkten die Disziplin fest umschrieben 
und auf ein klar bestimmtes, homogenes Untersuchungsgebiet hingewiesen war, 
ihren Nutzen brachte, sofern man nun ein einfaches Wort zur Verfügung hatte, nicht 
mehr »Wissenschaft vom Schönen« zu sagen brauchte oder andernfalls sich des 
Ausdrucks »Geschmackslehre« bedienen mußte, der vielleicht manchen Unkundigen 
an ein Stück Sinnespsychologie zu denken verleitete. Daß es mit der » Aesthelica«, 
sobald man der heillosen Begriffsverwirrung in der Gleichsetzung von Schönheits- 
gefühl und »niederer Erkenntnis< aus dem Wege ging, bei richtiger Übersetzung 
des griechischen Grundwortes eine ähnliche Bewandtnis hatte wie mit der »Ge- 
schmackslehre«, erscheint von geringem Belang; eben, weil griechischen Ursprungs, 
war der falsche, neue Ausdruck doch weniger ärgerlich als der alte mit seinem 
Doppelsinn, und je länger jener in Gebrauch stand, um so mehr gewöhnte man sich 
an seine ausschließliche Verwendung in der einmal angenommenen, wenngleich der 
Etymologie widersprechenden Bedeutung. Auch das kann allenfalls noch zugegeben 
werden, daß die von Baumgarten in die Sprache der Wissenschaft eingeführte Be- 
zeichnung, trotz ihrer Verkehrtheit, zur späteren rationellen Abgrenzung und Aus- 
gestaltung der Ästhetik beitrug: man suchte nun gleichsam zum Wort die Sache, 
man bemühte sich, die Aufgabe zu lösen, die mit dem Namen einer besonderen, 
aber hinsichtlich ihres Stoffes noch keineswegs feststehenden Wissenschaft signalisiert 
war. Es wäre dann mit der Ästhetik ungefähr so gegangen, wie es heute mit der 
»Soziologie« geht, die wohl fast niemand mehr in dem ursprünglichen Comteschen 
Sinne nimmt, über deren wahren Beruf die Ansichten jedoch noch weit auseinander- 
gehen und die also gleichfalls einen Namen vorstellt, zu dem der entsprechende 
Begriff teilweise erst gefunden werden muß. Mit einem Worte, ich will durchaus 
nicht jeden Wert der » Aesthetica« unbedingt in Abrede stellen. Allein was bedeutet 
solcher Nutzen, welchen Baumgarten möglicherweise gestiftet, gegenüber den Ver- 
diensten anderer Männer, die schon erheblich früher, Crousaz 1712, Hutcheson 1725, 
die Fundamente der Theorie des Schönen in ziemlich weitem Umfange gelegt oder 
wenigstens, wie Shaftesbury, Dubos, Buffier usw., einzelne Orundeinsichten auf 
diesem Felde glücklich gewonnen hatten?! Muß vor dem Ölanze solcher Leistungen 
die indirekte, gewissermaßen zufällige und rein äußere Mithilfe des Frankfurter 
Professors zur Entwicklung der von ihm getauften Wissenschaft nicht fast gänzlich 
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verblassen?! Nach dem eben Oesagten beschränkte sich diese Mithilfe ja doch 
wesentlich darauf, daß der unpassende Titel, den Baumgarten seinem Buche vor- 
gesetzt hatte, aus Bequemlichkeitsgründen immer häufiger und schließlich beinahe 
allgemein auf wissenschaftliche Produkte angewendet wurde, deren Plan sich mit 
einer Hauptabsicht unter den mancherlei wirr durcheinanderlaufenden Absichten der 
» Aesthetlica« deckte, und daß so die einheitliche Bezeichnung den Anstoß gab, mehr 
und mehr auch die Einheitlichkeit und innere Oeschlossenheit des ganzen, in all 
jenen Schriften bearbeiteten Gebietes herzustellen! Es tut mir leid, einen bewährten 
Fachmann, der sich gerade mit der Entstehungsgeschichte der deutschen Ästhetik 
eingehend beschäftigt hat, einen Baumgarten-Spezialisten an so platt zutage liegende, 
schlechterdings nicht zu verkennende Dinge erinnern zu müssen, zumal ich überdies 
in meinen »Untersuchungen zur Theorie und Geschichte der Ästhetik« den Sach- 
verhalt in Betreff des konfusen Wolffianers hinlänglich geklärt zu haben glaube. 
Wenn Bergmann trotzdem übersieht, was mit Händen zu greifen ist, so kann 
hieran nur eine bestimmte Tendenz Schuld tragen, wie sie auch wirklich der Schluß 
jener die intellektuelle Lage Deutschlands um die Mitte des 18. Jahrhunderts charakte- 
risierenden Sfelle mit voller Deutlichkeit verrät. »Und in Potsdam«, so fährt näm- 
lich der Verfasser nach dem oben zitierten Satze fort, »versammelt sich um Friedrich 
die französische Philosophie, als ahnte sie, daß das geistige Leben der Menschheit 
von nun an in Deutschland gelebt werde.« Prüfen wir einmal unbefangen, ohne 
uns von Chauvinismus und nationaler Einseitigkeit verführen zu lassen, diesen 
Satz! Oewiß! Das geistige Leben der Menschheit ist seit Lessing und Kant zu 
einem großen Teile in Deutschland gelebt worden. Aber ganz?! Aber ausschlieBlich ?! 
Ist es von da an völlig erstorben in den Völkern, welche bisher seine Leitung vor- 
zugsweise in Händen gehabt? Ich lasse die Vertreter der exakten Wissenschaften, 
die großen Mathematiker und bahnbrechenden Theoretiker der Naturforschung, denen 
wir so viel in unserer ganzen Weltanschauung danken, von Lagrange und Carnot, 
Oay-Lussac und Laplace, Lavoisier und Dalton bis auf Thomson und Tyndall, Darwin 
und Wallace beiseite. Aber war Bentham, der »Gesetzgeber der Welt«, nicht auch 
ein führender Geist, obgleich Karl Marx sich erdreistete, ihn »ein Genie in der bürger- 
lichen Dummheit« zu schimpfen. Und zählte Comte, dessen Hauptwerk derselbe 
Marx »eine Schülerarbeit von bloß lokaler Bedeutung« im Vergleich zu Hegels 
»Enzyklopädie der philosophischen Wissenschaften« nannte, nicht ebenfalls zu den 
führenden Geistern der Menschheit? Folgten ihm nicht Staatsmänner, Oelehrte, große 
Schriftsteller, die sich ihrerseits selbst als führende Geister hervorgetan haben? Und 
die beiden Mill?! Und Herbert Spencer?! Es ist klar, daß man zu einer Anschauung, 
wie sie Bergmann äußert, nur gelangen kann, wenn man alles wertvolle, der ernsten 
Beachtung würdige Oeistesleben auf die Bestrebungen jener Richtung einschränkt, 
deren vielfach abgestufte Repräsentationen man zwar historisch unanfechtbar, allein 
gegenüber dem längst fixierten Bedeutungswandel doch mit fraglichem Rechte und 
nicht ohne Zweideutigkeit unter dem Namen »Idealismus« zusammenzufassen pflegt 
und deren auffälligstes Merkmal, abgesehen von der Orundansicht einer Priorität 
des Oeistigen vor der Natur, wohl darin besteht, daß sie eine kritische Zergliederung 
und genetische Erklärung gewisser Begriffe prinzipiell von der Hand weisen, weil 
sie die in den Begriffen ausgedrückten Verhältnisse als letzte, unableitbare Tatsachen 
betrachtet wissen wollen. Mit dem, was im gewöhnlichen Leben Idealismus heißt, 
mit dem Idealismus der opferbereiten, energisch auf Verwirklichung der sittlichen 
Ideale drängenden Gesinnung hat diese philosophische Richtung selbstverständlich 
nicht das mindeste zu schaffen, wohl aber bekundet sie stets eine gewisse, bald 
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die sich sowohl durch Übertragung des für die äußere Welt gültigen Substanz- 
begriffes auf die psychische Innerlichkeit wie durch ein unklares Hineindichten des 
Menschen ins Weltall, eine phantastische Verschmelzung von Eigenschaften des 
höchst entwickelten Bewußtseins mit dem tiefsten Weltgrunde auszeichnen. Sieht 
man nun Regungen echten geistigen Lebens nur in solchem mehr oder weniger 
mystisch gearteten Idealismus, dann mag man ja, da es an Wirrköpfen und Phantasten 
auch in deutschen Landen nicht gefehlt hat, eine Behauptung gleich der des Ver- 
fassers wagen und in der heute beliebten Art den »Idealismus« zum Wesen des 
»deutschen Oeistes« stempeln: St. Martin und de Maistre, Bonald und Robertson, 
Cousin und Rosmini mit all den übrigen Spiritualisten Frankreichs, Englands und 
Italiens werden nicht aus den Gräbern aufstehen, um ihren Anteil an diesem geistigen 
Leben der Menschheit zu reklamieren. Ob man aber Deutschland eine besondere 
Ehre damit erweist, daß man es nicht bloß als die alleinige Heimat des in den 
Philosophenmantel sich hüllenden Mystizismus betrachtet, sondern auch alles, was 
außerhalb der groben wie der höchst verfeinerten Gespensterlehre von philosophischen 
Ideen auf deutschem Boden emporgeblüht ist, völlig ignorieren zu können meint, 
als hätte es nicht die geringste Bedeutung, sonach den Anspruch auf scharfes, ver- 
standesmäßiges, superstitionsloses Denken restlos den anderen Völkern überläßt, 
muß wohl dahingestellt bleiben. Sicher jedoch ist, daß man die in Rede stehende 
Auffassung vom »deutschen Oeiste« nur bei Außerachtlassung wichtiger philosophie- 
geschichtlicher Tatsachen aufrechterhalten kann, und es setzt daher in Erstaunen, 
daß sie Bergmann nichtsdestoweniger, der Tagesmode huldigend, teilt, wie ins- 
besondere aus den Sätzen, mit welchen sein Schriftchen schließt, unzweifelhaft 
hervorgeht: Er weist daselbst auf die Tragweite und Fruchtbarkeit der »Winckel- 
mannschen »Stiftung« hin. »Sie reicht«, schreibt er wörtlich, »bis zur Romantik, bis 
zu Schopenhauer, einem der konsequentesten Winckelmannianer, die je gelebt. Denn 
hier wird deutlich, was sich auch an Hölderlin und anderswo erweisen ließe: der 
religiöse Orundzug des deutschen Hellenismus, vom Mystiker Winckelmann vererbt 
und im Einvernehmen stehend mit der großen metaphysisch-religiösen Tradition der 
deutschen Geistesgeschichte überhaupt.« 

Das ist nun die dritte Stelle, die zu beanstanden ist, und wie man sieht, wird 
durch sie meine Interpretation der zweiten aufs schönste bestätigt; die Annahme von 
den Bedingungen, unter welchen allein der Verfasser den befremdlichen Ausspruch, 
daß seit 1749 das geistige Leben »der Menschheit« in Deutschland gelebt wird, tun 
konnte, von den Vorstellungen, die solch rücksichtslosem Aburteilen über alles sonst 
in der Welt Oeleistete zugrunde liegen mußten, trifft wirklich zu: wie so vielen 
Heutigen ist auch dem Leipziger Ästhetiker das höhere Geistesleben Mystizismus 
und der Mystizismus ein deutsches Privilegium. Da sich aber in den angeführten 
Schlußsätzen neben dieser allgemeinen Überzeugung noch ganz besondere, Schopen- 
hauer betreffende Ansichten bergen und eigentlich drei Behauptungen vorliegen, 
erstens, daß Schopenhauer ein richtiger Deutscher, zweitens, daß er ein religiöser 
Mystiker, und drittens endlich, daß er gerade als solcher ein typischer Repräsentant 
deutscher Denkweise war, so erscheint auch eine Prüfung der Sätze nach drei Richtungen 
geboten, wobei sich alsbald herausstellt, daß zwei der so verbundenen Oedanken 
innerhalb gewisser Orenzen getrost zugegeben werden können, wogegen der dritte, 
der die beiden anderen erst zur Einheit zusammenschließt, eben die allgemeine Vor- 
stellung von der Mentalität des Deutschen, eine nachdrückliche Zurückweisung 
fordert. Es läßt sich nicht leugnen: der große Pessimist hängt trotz seiner leiden- 
schaftlichen Ausfälle auf die Nation, die ihn so lange verkannt und unbeachtet ge- 
lassen hatte, mit der klassischen deutschen Kultur innigst zusammen und vielleicht 
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offenbart sich in seiner Erscheinung auch manches von echt deutscher Eigenart, ob- 
schon dies durch seine bizarre Sonderlingsnatur begreiflicherweise verdunkelt wird. 
Andererseits verbindet er mit radikaler Aufklärung, mit kühnem, herausforderndem 
Atheismus bekanntermaßen ein gut Stück Mystizismus und spiritualistischen Aber- 
glaubens; es berührt fast komisch, wie blindgläubig-naiv der grimmige Oottesleugner 
die Zauber- und Hexengeschichten von Delrio, Bodin, Agrippa v. Nettesheim usw. 
hinnimmt. Soweit also hat Bergmann zweifellos recht. Aber in dem Hauptpunkte 
irrt er. Als Typus des Deutschtums, als die Quintessenz deutschen Wesens, als 
wahrer philosophus teutonicus kann Schopenhauer unmöglich gelten. Der wirklich 
deutscheste unter unseren großen Philosophen ist aber zugleich auch derjenige, der 
sich von allem Mystizismus am freiesten zeigt, mit der Superstition am entschiedensten 
bricht und so schon durch seine gewaltige Persönlichkeit die modernen Phrasen 
Lügen straft, wiewohl sich in ihm freilich der höchste sittliche Idealismus verkörpert 
und er, der von heiliger Begeisterung für die Menschheitsaufgaben Durchglühte, 
fromm vor dem Sittengesetz als einer Naturnotwendigkeit sich Beugende, in ge- 
wissem Sinne ebenso der religiöseste Denker genannt werden kann, wie er der 
deutscheste ist. Dieser deutscheste Philosoph, der selbst Fichte, wenn man so sagen 
darf, in urwüchsiger Deutschheit überragt, in seiner grandiosen, markigen, hinreißend 
schwungvollen Art an Luther gemahnend, dem er ein so warmes Interesse zu- 
gewendet hat, liegt auf dem Nürnberger Friedhofe neben Hans Sachs und Albrecht 
Dürer begraben: deutscher, unendlich deutscher als Schopenhauer mit all seinem 
Mystizismus ist der »Materialist«e Ludwig Feuerbach. 
Graz. Hugo Spitzer. 


Wilhelm Hausenstein, Barbaren und Klassiker; ein Buch von der 
Bildnerei exotischer Völker. Mit 177 Tafeln. 91 S. München 1922, 
R. Piper & Co. Verlag. 


Man hat lange exotische, primitive Kunst hochmütig verachtet. Ausgeschlossen 
ward sie aus dem eigentlichen Tempel der Kunst. Nur als völkerkundliches Material 
ließ man sie gelten, als rohe Vorstufe wahrhaft künstlerischer Formung. Heute 
gelangt sie zu hohen Ehren. Mag auch modische Sensation dabei mitspielen, ge- 
schäftige Betriebsamkeit, die stets überraschende Neuigkeiten auftischt; sie erscheinen 
doch bloß als Oberflächenkräuselung tieferer und wesentlicherer Grundstimmung. 
Der Blick ist nicht mehr verengt auf den europäischen Kunstkreis als den allein 
maßgebenden; er will allenthalben Weltweite gewinnen. Eifrige Forschung müht 
sich, ihr Gebiet weiter und weiter auszudehnen; die Grenzen dogmatischer Ästhetik 
sind zersprengt. Griechische Antike und italienische Renaissance sind nicht »die« 
ewigen Vorbilder, an denen jede Kunst gemessen wird, vor denen sie ihre Berech- 
tigung erweisen muß. Jede Kunstströmung soll aus ihren eigenen Bedingungen 
verstanden, in ihrer eigengesetzlichen Gestaltung begriffen werden. Ihr »Kunst- 
wollen« entscheidet, und dieses Wollen gilt es zu ergründen. Die Wissenschaft 
hat also den Weg frei; keine theoretischen Vorurteile verstellen ihn. Aber be- 
schritten haben diese Pfade zuerst die Künstler. Fernen Inseln in fernen Ozeanen 
strebten sie zu. Ihnen danken sie wichtigste Anregungen. Als Ernte brachten sie 
nicht nur ihre individuelle Kunst, auch Duft und Glut jener Lande, ihre bisher un- 
gehobene Kunst. Denn erst der Künstler sah in ihr das, was sie der Gegenwart 
schenken konnte. Ungeheure Abgründe klafften auf, und kühn wölbten sich schlanke 
Brücken über den schwindelnden Tiefen. Neue Problematik war da; für den 
Schaffenden, für den Betrachtenden. 
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Man beargwöhnt das Raffinement unserer Zivilisation, fürchtet ihren Maschinen- 
mechanismus, die verheerenden Katastrophen ihrer Krisen, den zersetzenden Nihilis- 
mus ausgebrannten Glaubens; und man lechzt nach Ursprünglichkeit, Echtheit, Un- 
gebrochenheit. Die einen träumen von Gartenstädten, wo Felder wogen und Wälder 
rauschen, erlöst von den sengenden Wirrnissen des Tages. Und andere flüchten 
bis zu den Exoten. Rousseaus Gefühlsatmosphäre geistert in der Luft. Nur suchen 
die einen die Natur-Idylie, die anderen die Natur-Dämonie. Die komplizierte Künstelei 
wird verhöhnt; man will Kunst, die aus starkem Leben wächst, nicht ihm aufge- 
pfropft wird. Und man will ein Leben, in dem ungezügelt Tierisches mit leuchtend 
Göttlichem sich vermählt. Instinkt und Metaphysik; das Intellektuelle aber ist ver- 
dächtig. Wie eine Krankheit erscheint es, die an der Gesundheit frißt. Gleich einer 
Insel Utopia taucht da auf die verzauberte Welt des Exotischen, lockend und 
schreckend, voll Kraft und Überschwang, voll Gleichnissen und Geheimnissen. Es 
ist die nämliche Strömung, die — wie der Herausgeber dieser Zeitschrift betont 
hat — in die okkulten Wissenschaften hineinführt; und die gleichen Gefahren um- 
kreisen sie. Das Nachahmen der Antike wird zu akademischer Blutleere, denn wir 
sind keine Griechen. Ein kritikloses Sich-Hingeben an exotische Bildnerei würde 
ein viel traurigeres Maskenspiel; die Tragik verschwände hinter der Komik. Wir 
gewännen nichts, verlören aber alles, was wir erobert haben. Hausenstein hat recht: 
gerade im Augenblick der reinsten Dankbarkeit müssen wir uns am heißesten daran 
erinnern, daß wir Europäer sind. 

Damit kommen wir zur Würdigung des sehr schönen Buches, das Hausenstein 
uns beschert und der Verleger vorzüglich ausgestattet hat. Die Auswahl der Tafeln 
ist überraschend gelungen. Hausenstein ergriff das künstlerisch Eigenartigste und 
Bedeutsamste — frei von allen ethnologischen Seiteninteressen — und legt damit 
eine Sammlung vor, die des stärksten Eindrucks gewiß sein darf. Die Instrumen- 
tation ist so glanzvoll, daß ich sogar leise Bedenken nicht unterdrücken kann. Wenn 
ich eine sehr beschränkte Anzahl von Meisterwerken unserer Zeit aussiebe, erscheint 
sie schlechthin bewundernswert. Schleppe ich mich durch den Münchener Glas- 
palast oder durch eine andere Massenschau des Durchschnitts, packt mich Grauen. 
Gewiß besteht unbestreitbares Recht, das Beste streng auszusuchen und alles andere 
auszumerzen. Jedes Museum sucht danach zu handeln. Es sind dann eben Gipfel 
aus einem Berg- und Hügelgelände. Aber von diesem Gelände erfährt man bei 
Hausenstein zu wenig; und dadurch verunklärt sich sogar die Lage der Gipfel. 
Wäre uns die ganze Antike bis auf wenige — sogar mäßige — Statuen verloren, 
sie erschienen als unvergleichliche Meisterwerke. Wie viel ist in der Exotik Kon- 
vention; wie reich ist sie an Typen; ist manches kunstgewerbliche Spielerei, der 
suggestiver Ausdruck glückt? Das läßt sich schwer am Material Hausensteins ab- 
lesen. Dadurch verleitet es zu voreiligen Überschätzungen. Einiges schlägt durch 
mit der Kraft des Wunders, weil es uns so fremd ist. Künstlerisch soll das kein 
Tadel sein: es ist der Rausch des ersten Eindruckes, der unwiederbringlich ist. Aber 
werten wir als Forscher, müssen wir besonnen sein. Unsere Dankbarkeit wird hier- 
durch nicht gemindert: Hausenstein macht uns jene Kunst in intensivster Weise er- 
lebbar; darum muß er für sie werben; eindringlich, begeisternd, unterstreichend. 
Die nötigen Abstriche werden schon erfolgen; erst muß die Bahn freigelegt werden. 
Der sehr kluge, kenntnisreiche, kunstnahe Text unterzieht sich dieser Aufgabe. 
Hausenstein zählt heute — mit Recht — zu unseren führenden Kunstschriftstellern; 
nur muß sein Stil noch eine gewisse Oespreiztheit verlieren, um ganz durchsichtig 
zu werden. Das Agitatorische, das er hat, und das schroff Polemische gehören zum 
Kunstschriftsteller; ist er doch nicht nur Erkennender wie der Forscher, sondern 
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Handelnder. Er will ja etwas bewirken und Einfluß nehmen. Bloß geht die Über- 
steigerung manchmal zu weit! häufig erweckt er den Anschein, als ob er das Exo- 
tische als Paradies unserer Hölle gegenüberstellt. Er ist viel zu gescheit, um in so 
brutalen Farben zu sehen; aber er gibt sich Stimmungen hin, die er nachträglich 
kurz korrigiert. Er wägt nicht, sondern preist an. Und da werden wir bisweilen 
mißtrauisch. Aber: auch solche Stellen haben ihren Eigenwert. Denn anschaulich 
erleben wir die Gefühlswelt, aus der heraus es zu der neuen Einschätzung exXo- 
tischer Kunst kommt; ja fast zu ihrer Vergottung. Werden doch schon zuweilen 
rohe Götzenbilder verehrt wie einst innige Mariendarstellungen. Wie sich um diese 
ein blühender Legendenkranz schlingt, beginnt auch dichterisch beschwingte Deu- 
tung den metaphysischen Oehalt jener Oötzen zu umkleiden. Schließlich umwallt 
sie ein prächtiges Festgewand. Aber wie viel daran ist ursprünglich echt, wie viel 
von uns gewebte Zutat? Wieder war es der Herausgeber dieser Zeitschrift, der 
auf die übertriebene und verstiegene Deutungssucht der Psychoanalyse und der 
okkulten Wissenschaften hinwies. Es ist also die gleiche Tendenz, die hier nach 
verschiedener Richtung sich auswirkt. Hausenstein erliegt ihr nicht; davor bewahrt 
ihn seine Einstellung auf das Sichtbare. Doch Tribut zollt er ihr auch. Der Olanz, 
der da aufrauscht, ist kein auf seine Echtheit geprüftes Gold. 

Das Exotische scheint auf eine Überwindung des bloß Natürlichen zu zielen. 
Aber nicht ein Einspruch gegen das Natürliche wird unternommen, sondern eine 
Überbietung. Würde etwa die Natur einen noch furchtbareren Leoparden hervor- 
bringen, als sie es tat, gliche er einer brasilianischen Bastmaske. Unser Naturalis- 
mus ist aber keine verdichtete, erhöhte Natur, sondern ein Weniger an Natur. Wir 
streben zur Natur und bleiben hinter ihr zurück — deshalb das Künstliche — die 
Exotik geht von der Natur aus. Daher fließen von ihr Schauder, die nie vom Künst- 
lichen, immer nur vom Natürlichen auszugehen vermögen, weil nur das Natürliche 
glaubwürdig, das Künstliche aber durchsichtig und verdächtig ist. Hausenstein um- 
reißt hier scharf einen grundlegenden Unterschied; aber damit trennt er nicht exo- 
tische Kunst und die des neuen Europa. Denn fehlt uns wirklich jener schöpfe- 
rische, bereichernde Naturalismus? Man darf bloß nicht aus der Exotik lediglich 
das Beste herausgreifen und von Europa minderwertigen Durchschnitt. Aus dem 
vielfältigen Naturalismus der wilden Kunst — in dem Tierisches und Göttliches ver- 
schmilzt — löst sich exotische Klassik. »Bestimmte Bezirke exotischer Kunst trennen 
sich von dem Barbarischen, mit dem sie unter der Erde doch so innig zusammen- 
hängen. Sie heißen: Indien, China, auch Japan.« Ich darf wohl die Frage auf- 
werfen, ob denn diese hochentwickelten Künste — gewiß für uns exotisch — auch 
der »wilden«e Kunst zugerechnet werden können. Dann gehört schließlich alles 
hinein. Das Klassische ist nun das Reich der Mitte. »Die irdische und die meta- 
physische Schale sind auf den nämlichen Horizont gebracht. Das Metaphysische 
und das Animalische haben an elementarer Gewalt verloren. Ihre Identität, er- 
schütternd im barbarischen Bild, ist im klassischen liebenswürdiger geworden. Das 
Irdische hat sich aus sich selbst erhoben. Das Metaphysische hat sich an sich 
selbst herabgelassen. In der Begegnung ist das Menschliche entstanden. Besser: 
das, was die Älteren das Humanıore genannt haben.« Die Gefahr des Klassischen 
liegt im Bewußtsein von der Kunst. Sie liegt im Kultus des Künstlerischen — »ihr 
Lendemain ist das Artistische, die Manier, der Mechanismus«. Zweifellos ist dieser’ 
Begriff des Klassischen aus unserer Klassik geschöpft und wird nun auf die Exotik 
angewandt. Ich halte die Frage für durchaus berechtigt: wie verhält sich exotische 
Kunst zu der klassischen? Man vergesse aber nicht, daß mit Aufdeckung solcher 
Ähnlichkeits- und Verschiedenheitsbeziehungen allein nur ein verzerrtes Bild ent- 
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steht. Wir bedürfen eines viel reicheren Begriffssystems. Ein einfaches Oegensatz- 
paar — wie es jetzt beliebt ist — reicht nicht aus. Die Begriffe werden auch ver- 
wischt, weil man zu viel in sie hineinpreßt. Die Kontrastierung der Begriffe schafft 
zwar größtmögliche Klarheit; aber die Funktion der Begriffe wird unbestimmt. Gräbt 
man tiefer nach, entdeckt man bisweilen kunstphilosophische Trivialitäten: »Das 
Klassische muß das Wilde immer durchgemacht haben. Sind die Ströme der Passion 
vertrocknet, so ist das Klassische nicht mehr (und auch nicht einmal ebensoviel) wie 
das Barbarische, sondern weniger.«e Stimmt, aber es ist nicht neu, daß blutleerer 
Akademismus äußerlichen Formelkram darstellt. Das rein Historische hat der Kunst- 
schriftsteller unserer Tage überwunden; aber das Systematische, eigentlich Philo- 
sophische fürchtet er auch. So treibt er eine Art »Popular«philosophie, die aber 
durchaus nicht populär ist; eine Art philosophischen Expressionismus. So soll 
z.B. das Exotische kein geographischer Begriff sein; es »ist vor der Entwicklungs- 
geschichte und gegen sie. Es bezeichnet einen dauernden sfafus quo.« Es be- 
zeichnet also eine bestimmte Lebens- und Kunstmöglichkeit; dann ist es aller Klassik 
fremd. In diesem Fall scheint mir die Benennung irreführend; schließlich wäre auch 
ein van Gogh exotisch. Hausenstein schreckt davor nicht zurück; obgleich er eben 
Exotik und neues Europa scharf geschieden hat. Aber eine leichte Verschiebung 
der Begriffe; Ausnahmen schleichen sich ein; neue Aspekte blitzen auf. Man nennt 
das Beweglichkeit des Denkens; aber sie geht auf Kosten seiner Sauberkeit. Auch 
der barocke Geist wird dem Exotischen zugeschlagen, jener »unbegreifliche Moment, 
in dem Europa sich noch einmal in die Ursprünglichkeit erster Kräfte verwandelte«. 
Als Impressionismus Trumpf war, schien schlechthin alles Werthaltige impressio- 
nistisch. Andere wieder brachten ein jegliches zur Gotik in Beziehung. Nun herrscht 
der Sturm des Exotischen. Diesen Einseitigkeiten verdanken wir viel: denn sie 
werden zu Entdeckern; sie wecken Vergangenes; sie schaffen die legitimierende 
Ahnenreihe der Kunst der Gegenwart. Aber sie haben Scheuklappen. Dem Vorteil 
auf der einen entspricht der Nachteil auf der anderen Seite. Alle Kunst liegt da- 
nach zwischen Barbarismus und Klassik; und auch diese muß noch durchpulst sein 
von Barbarenblut. Früher meinte man, alle Kunst liege zwischen Lebensgehalt und 
Formharmonie; und auch diese müsse noch vom Leben getragen sein. Sehr groß 
scheint der Denkfortschritt nicht. Aber Intuitionen glühen in dem Buche, glück- 
liche Schauungen sind da, warme Kunstnähe und Begeisterung; und darum ist es. 
eine willkommene Gabe; besonders auch dem Kunstphilosophen, dem es reiches. 
Material zuträgt. 
Rostock. Emil Utitz. 


Oskar Kokoschka, Variationen über ein Thema. Mit einem Vorwort von 
Max Dvoräk. Wien 1921, Verlag Richard Länyi und Ed. Strache. 


Es ist immer ein bedeutsames, nicht nur die Erkenntnis vertiefendes, sondern 
auch menschlich erhebendes Schauspiel, wenn zwei innerlich verwandte Geister einer 
Zeit, die verschiedenen Schaffensgebieten angehören, zusammentreffen. Der ideelle 
Gehalt einer Zeit, das ihr innewohnende geistige Wollen, die sich auf verschiedenen 
Gebieten in unabhängigen, aber wahlverwandten und auf das gleiche Ziel gerichteten 
Schöpfungen offenbaren, treten da in visionärer Klarheit vor das Auge dessen, der 
den tiefen Zusammenhängen in allem geistigen Geschehen nachspürt. Dem Philo- 
sophen, der zu den Dingen metaphysischen, und dem Historiker, der zu ihnen zeit- 
lichen Abstand gewinnt, bleibt es sonst meist vorbehalten, die tiefen Wesenszusammen- 
hänge gleichzeitiger geistiger Erscheinungen zu erfassen und als Erkenntnis den 
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anderen zu übermitteln. Bisweilen aber fügt es das Schicksal, daß zwei verwandte 
Geister nicht erst in der späteren Darstellung eines Dritten, sondern in der Wirk- 
lichkeit der lebendigen Gegenwart zusammentreffen. Dann ist es, als ob eine Art 
Fluidum von dem einen auf den anderen überginge, und in wechselseitiger Erhellung 
offenbaren sie ihren tiefen Wesenszusammenhang. Dieser Wesenszusammenhang ist 
in ganz seltenen Fällen nicht nur durch die Gemeinsamkeit des Zeitwollens bedingt, 
sondern er ist mehr noch ein außerzeitlicher, metaphysischer. Solchen Zusammen- 
hanges wird man inne, wenn Jean Paul über Beethoven oder wenn Kleist über 
Kaspar David Friedrich spricht. Man sieht ihn auch in scheinbar negativen Fällen, 
wie wenn Edvard Munch Strindberg porträtiert, der Künstler, der so ganz von der 
Welt losgelöst und in seiner visionären Innenwelt verfangen ist, daß er sein eigenes 
Antlitz nicht mehr sieht, daß es ihm zur typischen Maske erstarren muß, so wie das 
Antlitz jenes Dichters, dessen geistige Welt die der seinen am meisten verwandte ist. 

Die vorliegende Veröffentlichung von zehn Zeichnungen Kokoschkas in Faksi- 
mile mit einem Geleitwort Max Dvoräks ist ein sichtbares Zeugnis solchen Zu- 
sammentreffens zweier tiefverwandter Geister. Der Gelehrte, der erst in der letzten 
Zeit seines Lebens mit dem Künstler in näheren persönlichen Verkehr trat, hat mit 
der ganzen Tiefe seines alles geistig Bedeutende durchdringenden und erfassenden 
Blicks die Größe des jungen Meisters, der bedeutendsten künstlerischen Erschei- 
nung der Gegenwart neben Munch, erfaßt und das Erlebnis seiner Kunst der 
eigenen unendlich reichen inneren Erlebniswelt eingefügt. Dvoräk, dessen geistigem 
Auge sich selbst die dunkelsten Räume der geschichtlichen Welt öffneten und er- 
hellten, hat auch die richtige Erkenntnis für die Bedeutung der Kunst Oskar Kokosch- 
kas gehabt. Er war ja kein engherzig in die Beschränkung eines begrenzten For- 
schungsgebietes Eingeschlossener wie so viele seiner Fachgenossen, sondern die 
Weite und Tiefe der gesamten Geisteswelt der Vergangenheit sowohl wie der Gegen- 
wart stand der reinen und rückhaltlosen Erlebniskraft seiner Seele offen. Das 
Erlebnis des einen Künstlers führte ihn jedoch zu einem noch größeren, umfassenden, 
überpersönlichen: dem Erlebnis einer gewaltigen Wandlung, die sich wie im ge- 
samten Geistesleben der Gegenwart so auch in der bildenden Kunst vollzieht. Wieder- 
holt hat Dvoräk in seinen Vorlesungen die Bedeutung dieses Schauspiels betont: 
die Abkehr von der bedingungslosen Vorherrschaft des naturalistischen Prinzips, die 
Rückkehr zur ewigen Heimat, der Welt der überpersönlichen und überzeitlichen Ideen, 
die in dem kleinen, aber doch umfassenden Spiegel der menschlichen Seele einge- 
fangen ist. Diese Heimkehr des Menschen zur Seele ist das große beglückende Er- 
eignis, von dem die prophetischen Worte, die Dvoräk den Zeichnungen Kokoschkas 
voranschickte, handeln. 

»Variationen über ein Thema« nennt Kokoschka seine Zeichnungen, wie die 
Klassiker der deutschen Musik, wenn sie irgendeine kleine Melodie als Anlaß zur 
Entfaltung eines unerschöpflichen Reichtums eigener Gedanken und innerer Oesichte 
erwählten. Dieser Gleichklang des Titels ist kein zufälliger. Der Zusammenhang mit 
der Erlebniswelt der Musik ist inniger als bei anderen Werken der bildenden Kunst 
von heute. Auf einigen der Blätter finden wir, von der Hand des Künstlers ge- 
schrieben, die Anmerkung: »Studie zum Konzert«. Damit ist sowohl ihr äußerer wie 
ihr innerer Zusammenhang gegeben. Der Phantasie des Künstlers schwebte beim 
Schaffen eine große Komposition vor, »Das Konzert«; diese Zeichnungen sind gleich- 
sam Vorstudien dazu. Das ist aber nicht der richtige Ausdruck, denn sie sind doch 
wieder selbständige Kunstwerke, die unabhängig vom Hinblick auf ein noch zu 
schaffendes Werk bestehen können und sollen. Sie sind so etwas ganz anderes als 
der herkömmliche Begriff der »Vorstudie«. Sie sind innerlich zu einer geistigen Ein- 
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heit untereinander verbunden, nicht nur äußerlich durch den Hinblick auf ein bloß 
der Phantasie des Schöpfers bewußtes Ziel. Der Künstler hat die Wirkungen ver- 
schiedener Musikwerke auf ein und dieselbe Persönlichkeit in ihnen geschildert. So 
ward diese Persönlichkeit zum »Thema«, zum zufälligen Anlaß der Entwicklung einer 
Reihe großer Gedanken, die sich in dem stillen, neutralen Spiegel ihrer Seele ab- 
zeichnen gleich den Schattengestalten der Platonischen Höhle. Aber auch diese Oe- 
danken, d. h. die Werke der Musiker, sind keine außerhalb der Phantasie des Schöp- 
fers stehenden Gegebenheiten, sondern es ist ihr Widerhall in der Seele des ebenso 
wie sein Modell die Klänge in sich aufnehmenden Künstlers, was in dieser eigene 
schöpferische Kräfte löste und so der Anlaß zu Gebilden einer anderen geistigen 
Kategorie wurde, deren Verkörperung wir in den Zeichnungen erblicken. 

Wie sich selbst in der Reihe dieser eng zusammengehörigen und innerhalb einer 
kurzen Zeitspanne entstandenen Werke die Entwicklung des Stiles Kokoschkas ab- 
zeichnet, sein Fortschreiten von der »analytisch scharf und leidenschaftlich bewegten« 
zur »ruhigen und synthetisch großen« Zeichnung, hat Dvoräk in tief sinnvoller Weise 
interpretiert. Wenn es gestattet ist, etwas hinzuzufügen, so sei es nur etwas, was 
dem Schreiber dieser Zeilen zufällig bekannt ist und hier vermerkt sei, weil es immer- 
hin einmal zum Verständnis des Künstlers und des geistigen Umkreises, aus dem 
heraus er diese Blätter schuf, dienen kann: die Musikwerke, unter deren Klängen sie 
entstanden. Nicht das Modell des Künstlers, wohl aber die jeweilige Vision seiner 
schöpferischen Phantasie hat sich unter dem Eindruck der Musikwerke verändert, 
so daß sie in seinem Schaffen eine mindestens ebenso große Rolle gespielt haben 
müssen wie das Modell. 

Das erste Blatt mit den weichen, groß gewellten Barockformen entstand unter 
den Klängen des Stradella zugeschriebenen »Gebets«, eines anonymen italienischen 
Werkes des Settecento. Blatt Il zeigt in großen, sicher und zügig hingewischten 
Kohlestrichen eine still vor sich hinstarrende Gestalt, deren träumerischer Blick ins 
Leere geht; slowakische Volkslieder begleiteten ihre Entstehung. Das so klar und 
durchsichtig, »tektonischer« als die übrigen gezeichnete Blatt Ill schloß sich an die 
Arie des Orest« aus Glucks »Iphigenie« an, während das gespannte Lauschen des 
Kopfes auf Blatt IV einem Werke Debussys galt. Blatt VI ist mit der Arie »Lasciate 
me morir« aus Monteverdis »Orfeo« verknüpft. Wenn aber überhaupt von irgend- 
einem konkreten geistigen Zusammenhang dieser Blätter mit Musikwerken gesprochen 
werden kann, so gilt das unbedingt von den Blättern V und X der Reihe, die die 
monumentalsten sind und in der Folge der Entstehung die letzten, reifsten. Sie sind 
nicht nur kompositionell überaus verwandt, sondern auch durch ihren geistigen In- 
halt. Ganz groß und klassizistisch monumental sind da die Formen geworden. Aber 
dieser Klassizismus ist nicht Selbstzweck, sondern dient nur zum Ausdruck der rest- 
losen Vergeistigung des Antlitzes, das namentlich auf dem letzten Blatt ganz körper- 
los und schimmernd, wie von innerem Lichte durchleuchtet und erdentrückt geworden 
ist. Niemals noch ist das innere Lauschen eines Menschen so dargestellt worden; 
es ist, als ob die Klänge in der Frau eigener Seele ertönten und sie still, verhalten 
und ruhig nach außen, auf sie lauschte. Es ist kein Zufall, daß gerade diese beiden 
Blätter unter dem Eindruck eines Spätwerkes Beethovens, der Klaviersonate op. 110, 
entstanden. Das Problem des Klassizismus des späten Beethoven ist ein verwandtes: 
monumentale Geschlossenheit, ruhige Wucht der Formen, Harmonien, die in weit 
und groß gebauten, gleichsam mächtige Raumweiten erfüllenden und umspannenden 
Akkorden gefaßt sind; eine Art bewußten Einfachwerdens, Klassizisierens (fast könnte 
man im Hinblick auf den Einfluß Händels sagen: Archaisierens). Über diesem Unter- 
bau aber schwebt dann oft ein Thema von kindlicher Einfachheit, liedhaft, erdent- 
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rückt, in den von geisterhaftem Licht durchstrahlten Räumen Jean Paulscher «Sphären- 
harmonien« sich bewegend: so das Anfangsthema und das »Arioso dolente« der 
Sonate op. 110, die ein für den Klassizismus des späten Beethoven geradezu typi- 
sches Werk ist. Diese Vergeistigung ist so restlos und erdentrückt, daß sie, um sich 
nicht ganz im Wesenlosen zu verlieren, nur in den einfachsten, »typischsten« Formen 
ausgedrückt werden kann. Eine geistige Brücke führt von dieser Welt zu Kokosch- 
kas Streben nach einem neuen Idealstil. Dvofäk sagt von der Frau des letzten 
Blattes: »Sie lauscht Worten oder Tönen, und unter der Einwirkung dieser von 
außen in sie einströmenden Geisteswelt verliert sich alles Persönliche und wird durch 
einen Idealtypus ersetzt, in dem überpersönlich geistige Gewalten, des Daseins 
größtes Wunder und das Erhebendste, was es den Menschen bietet, in objektiver 
Allgemeingültigkeit verkörpert wurden.« 
Wien. Otto Benesch. 


Richard Müller-Freienfels, Psychologie der Kunst; Band I: Allgemeine 
Grundlegung und Psychologie des Kunstgenießens. Zweite, vollständig um- 
gearbeitete und vermehrte Auflage. Mit neun Tafeln. Verlag von B. GO. Teub- 
ner; Leipzig u. Berlin 1922. VIII u. 248 S. 


Die erste Auflage dieses Werkes hat Richard Baerwald im achten Jahrgange 
eingehend besprochen. Er rühmte mit Recht die frische und höchst unbekümmerte 
Art der Darstellung, die doch nicht den Eindruck der Oberflächlichkeit erweckt, da 
ihr Verfasser über eine gute Beherrschung des gesamten psychologischen und ästhe- 
tischen Stoffes verfügt und außerdem über eine ungewöhnliche Gabe der Synthese. 
Jene Vorzüge sind auch dieser Umarbeitung treu geblieben, die »auf ungefähr gleichen 
Fundamenten einen im wesentlichen neuen Bau« errichtet. Die im letzten Jahrzehnt 
erschienene Literatur wird — ohne pedantische oder unfruchtbare Polemik — aus- 
giebig berücksichtigt; und die Klarheit der Synthese hat zweifellos noch gewonnen. 
Ich bekenne gern (und habe das auch schon in meinen Büchern getan), daß ich 
diesem Werke zahlreiche Anregungen und reiche Belehrung schulde. Die Ent- 
schlossenheit, mit der hier die Methoden der differentiellen Psychologie auf künst- 
lerische Oebiete übertragen werden, und die starke Begabung für diese Forschungs- 
richtung haben sich als sehr ergiebig bewiesen. Diese Quelle ist gewiß noch nicht 
erschöpft; die neue Fassung wird ihre Wirksamkeit erheblich steigern. Dem großen 
Wurf dieser Arbeit kann ich also freudig zustimmen, wenn ich auch manchen Lehren 
schroff widersprechen muß. Gern hätte ich es gesehen, wenn verschiedentlich die 
Analysen weiter gefördert worden wären. Der Verfasser liebt rasche und flotte 
Skizzierung. Sie verwischt manche Problematik. Seine Typologie wird mehr aus- 
gebreitet als vertieft. Auch bedauere ich es, daß der vierte Abschnitt — die mo- 
torischen Faktoren des Kunstgenießens — nicht einer gründlicheren Umbildung unter- 
zogen wurde. Das Motorische scheint mir nicht die große Rolle zu spielen, die 
ihm Müller-Freienfels zuweist. Schon die inneren Sprachformen täuschen bisweilen 
Motorisches vor, wo die eigentlichen Sachen nichts derartiges zeigen. Aber selbst 
die Tatbestände zugegeben, weiche ich doch in ihrer künstlerischen Auswertung ab. 
Das Motorische halte ich in bestimmten Fällen für unerläßlich zum angemessenen 
Erfassen ästhetischer oder künstlerischer Gegenständlichkeit und zweitens zur Ge- 
fühls- bzw. Aftektverstärkung ; damit ist aber wohl im wesentlichen seine Bedeutung 
umschrieben. Doch auch hier hat Müller-Freienfels unsere Erkenntnis durch glück- 
liche Beobachtungen und Deutungen bereichert (z. B. durch die Ausführungen über 
Ableitungs- und Umsetzungsbewegungen). Wie denn überhaupt seine Psychologie 
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des Kunstgenießens in ihrer erstaunlichen Findigkeit und Lebenserfülltheit zu dem 
Besten zählt, was bisher zu diesem Thema gesagt wurde. Weniger aufschlußreich 
ist die philosophische Orundlegung, doch wiegen ihre Mängel nicht allzu schwer, 
da Müller-Freienfels ausdrücklich betont: er wolle alle mit der Kunst zusammen- 
hängenden Tatsachen nur so weit behandeln, als sie psychologischer Erkenntnis zu- 
gänglich sind, und lediglich nach psychologischer Methode. Aber es geht wirklich 
nicht an, das Ästhetische als das »eigenwertige« aufzufassen. Denn dann ordnen 
sich ihm reine Kunst, Wissenschaft, Religion unter. Das Gemeinsame liegt darin, 
daß alle diese Kulturgebiete auf Selbstwerte zielen, aber keineswegs eignet jedem 
Selbstwert ästhetischer Charakter. Wenn sich Müller-Freienfels hierbei auf die De- 
finition von Kant beruft, daß »ästhetisch« das sei, »was an der Vorstellung eines 
Objekts bloß subjektiv ist, d. i. ihre Beziehung auf das Subjekt, nicht auf den Gegen- 
stand ausmacht«, so will doch Kant gewiß nicht diese Bestimmung auf Wissenschaft 
oder Religion ausdehnen. Und schließlich muß Müller-Freienfels selbst zu Ein- 
schränkungen sich bequemen, die seiner ersten Grundaufstellung widerstreiten. Wich- 
tiger als diese mißratene Theorie ist die Aufgeschlossenheit, die Müller-Freienfels 
den Bestrebungen und Zielen einer allgemeinen Kunstwissenschaft entgegenbringt. 
Allerdings psychologisiert er sie zu sehr, doch stiftet das in dem Zusammenhange 
seines Buches weiter keinen Schaden, da er sich ja bewußt auf das Psychologische 
beschränkt. Und es scheint mir nicht so dringend, hier prinzipielle Gegensätze zu 
versteifen (die Besprechung einer Neuauflage ist dafür keine geeignete Stätte) als 
das Positive und Wertvolle zu begrüßen, das den reichen Erfolg bereits vor zehn 
Jahren errungen hat, und dem hoffentlich auch diesmal der Erfolg sich nicht ver- 
sagen wird. Auf welchem Standpunkt man auch immer stehen mag, man muß an-« 
erkennen: hier ist wahrhaft fruchtbare Arbeit geleistet. 
Rostock. Emil Utitz. 


Arnold v. Salis, Die Kunst der Griechen. Verlag S. Hirzel in Leipzig, 
1919, gr. 8°. X und 298 S. Mit 68 Abb. 


Lübke-Pernice, Die Kunst des Altertums. 15. Aufl. Eßlingen a. N., Paul 
Neff Verlag (Max Schreiber), 1921, gr. 8°. 482 S. Mit 14 Kunstbeilagen und 
664 Abb. im Text. 


Das Buch von Arnold v. Salis ist — wie der Verfasser in der Vorrede selbst sagt — 
«in neuer Versuch. Dagegen ist das Buch von Erich Pernice nur eine neue Be- 
arbeitung des rühmlich bekannten Orundrisses der Kunst im Altertum (= Grundriß 
der Kunstgeschichte I) von Wilhelm Lübke, der 1860 in erster Auflage erschien und 
besonders in den Bearbeitungen von M. Semrau (12.—14. Auflage) weiteste Verbrei- 
tung gefunden hat. Bescheiden erklärt Pernice in seinem Vorwort, daß er Zweck 
und Ziele des Buches in gleicher Weise auffasse wie seine Vorgänger, daß er daher 
die alte Form und Anordnung beibehalten und den Text nur da umgearbeitet habe, 
wo es ihm unumgänglich notwendig erschien. Während also Pernice ein gutes 
altes Werk nur verbessern und modernisieren will, indem er neue Forschungsresultate 
hereinarbeitet, den Text lesbarer gestaltet und die Abbildungen vermehrt und ver- 
bessert, entwickelt v. Salis im Vorwort, wie er einem Bedürfnis abzuhelfen glaubt, 
indem er das Schwergewicht auf die innere Gesetzmäßigkeit der Entwicklung legt, 
im Gegensatz zu den üblichen Darstellungen der griechischen Kunstgeschichte, die 
nur Belehrung über alles Tatsächliche geben. Die beiden Werke ergänzen sich also: 
Das eine ist ein vorzügliches Handbuch, das einen Überblick über die gesamte Ent- 
wicklung der Kunst des Altertums gibt; das andere will das Werden und die Wand- 
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lungen der hellenischen Kunst in ihren organischen Zusammenhängen schildern, 
in der Art einer Lebensgeschichte, unter Berücksichtigung aller wirklich treibenden 
Faktoren (v. Salis, Vorwort VI). 

Ein Unterschied der beiden Bücher besteht rein äußerlich schon in dem Um- 
fang des behandelten Stoffes. Pernice beginnt mit den Anfängen der Kunst, be- 
handelt kurz die alte Kunst des Orients, dann ausführlich die nach dem popu- 
lären Sprachgebrauch »klassische Kunst« der Griechen und Römer, zwischen die er 
die altitalische und etruskische Kunst einschiebt. Mit Recht hat er das Kapitel über 
die Kunst des östlichen Asiens fortgelassen, da diese nicht nur sachlich, sondern 
auch zum größten Teil zeitlich aus dem Rahmen der Kunst des Altertums fällt. Da- 
gegen will v. Salis nur die griechische Kunst behandeln. Wenn er mit der ägäischen 
(kretisch-mykenischen) des 2. Jahrtausends beginnt und diese bereits als griechisch 
in Anspruch nimmt, so wird er bei einer Reihe von Spezialforschern Widerspruch 
finden. Zu diesen gesellt sich auch Pernice (S. 134 f.). Wie am Anfang, so greift 
auch am Ende der Darstellung v. Salis in ein Gebiet, das gerade die neuere For- 
schung vielfach als ungriechisch bezeichnet: die frührömische Kunst. Es entspricht 
also das von v. Salis behandelte Gebiet demjenigen von rund drei Vierteln des 
Buches von Pernice und ähnlicher Handbücher, etwa der von Springer, Wolters, 
v. Sybel oder Wörmann. 

Fundamental verschieden ist nun bei beiden Forschern die Einteilung dieses 
gleichen Stoffgebietes. Pernice behält die in allen Handbüchern übliche Scheidung 
von Architektur, Plastik und Malerei bei. Es ist kein Zweifel, daß das Ineinander- 
arbeiten dieser drei Gebiete bei v. Salis einen sehr großen Fortschritt bedeutet und 
daß diese Zusammenfassung die erste Voraussetzung für eine Stilgeschichte ist, wie 
v. Salis sie anstrebt. Das Auseinanderreißen von eng zusammengehörigen Dingen 
trübt den Einblick in die organische Entwicklung, für die gerade die griechische 
Kunst ein Musterbeispiel bietet. Während in den anderen genannten Handbüchern 
das Gesamtgebiet in zeitlich aufeinanderfolgende Perioden geteilt und innerhalb 
dieser dann die drei Kunstgebiete getrennt behandelt werden, hat Pernice Archi- 
tektur, Plastik und Malerei der Griechen in ihrer Gesamtentwicklung hintereinander 
dargestellt. Dadurch wird zwar wenigstens für die Einzelgebiete der historische 
Verlauf deutlich, aber die gleichzeitigen Dinge auf den drei Oebieten werden noch 
stärker voneinander isoliert. Sonderbar erscheint es mir, daß die vorgeschichtliche 
Zeit, vor allem die trojanische Kultur, die Kykladenkultur und die kretisch-mykeni- 
sche Zeit nicht dem Gesamtgebiet der griechischen Kunst gleichgestellt, sondern 
untergeordnet wird, obwohl Pernice (S. 139) ausdrücklich hervorhebt, daß man von 
griechischer Kunst auf dem Boden Griechenlands erst seit Beginn des ersten vor- 
christlichen Jahrtausends sprechen kann. Ebenso scheint es mir unpraktisch, daß 
die Unterabteilungen bei den Besprechungen der drei Kunstgattungen so verschieden 
ausgefallen sind. Daß »A.« System und »B.« Epochen mit ihren Denkmälern in der 
Architektur geschieden werden, ist vorteilhaft für ein Lehrbuch. Wenn dann aber 
die Architektur nur in drei, die Plastik in vier, die Malerei in gar keine Epochen 
geteilt wird, so wird der aus der Grundeinteilung folgende Fehler des Ausein- 
anderreißens von zusammengehörigen Dingen noch weiter verstärkt. Ebenso fällt 
die Inkonsequenz bei den Unterabteilungen für die römische Kunst gegenüber denen 
für die griechische auf. Zu den drei Kunstgattungen treten als gleichwertige Kapitel 
Nr. 1 Charakter der Römer (bei den Griechen ist Nr. 1 die vorgeschichtliche Zeit!), 
und Nr. 4 das Kunstgewerbe hinzu, das mit gleichem Recht auch bei den Griechen 
ein besonderes Kapitel beanspruchen könnte. Gerade bei einem Handbuch ist Klar- 
heit und Folgerichtigkeit der Disposition dringend notwendig. | 
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Nach diesen Prinzipien hat v. Salis mit Erfolg gestrebt. Der Kunst der Früh- 
zeit, der archaischen Kunst, der klassischen Kunst (im engeren Sinne!), der helle- 
nistischen Kunst und der Kunst der Spätzeit werden fünf gleichwertige Abschnitte 
gewidmet. Jeder Abschnitt hat zwei bis drei Unterabteilungen, von denen jede, mit 
Ausnahme der letzten Unterabteilungen des ersten und letzten Abschnitts wieder in 
zwei bis drei Kapitel zerfällt. Wenn man nun aber in den Titeln der Unterabtei- 
lungen und Kapitel eine den Hauptabschnitten analoge chronologische Einteilung 
erwartet, so wird man schon stutzen, wenn man als Abteilungen der Kunst der 
Frühzeit I. Das Erwachen, Il. Die Erstarrung liest. Freilich wird man schnell be- 
greifen, daß dies ja tatsächlich die organische Entwicklung jeder Kunst ist. Ebenso 
versteht man sehr wohl I. Organisation, II. Beschränktheiten und Beschränkung, 
Ill. Manierismus bei der archaischen, I. Frühklassik, II. Reife Klassik, IIl. Auflocke- 
rung der klassischen Kunst als parallele Entwicklungsstufen verschiedener Zeit- 
perioden. Dagegen ist I. Triebkräfte, II. Spielarten des Hellenismus keine orga- 
nische Einteilung der hellenistischen Kunst, sondern hier haben wir zwei Arten der 
Betrachtung eines und desselben Objekts, während I. Klassizismus, II. Abschluß für 
die Kunst der Spätzeit eine rein äußerliche und nicht erschöpfende Zusammen- 
stellung ist. Schönklingend, aber sachlich unzulänglich sind die Titel für die Kapitel 
dieser Unterabteilungen. Wer würde ohne weiteres erkennen, daß unter 1. Ein- 
seitigkeit, 2. Schematismus, 3. Ornamentierung der Höhepunkt der archaischen Kunst, 
unter 1. Entkräftung der Form, 2. Weiche und weichliche Art das 4. Jahrhundert 
gemeint sei? Andere dieser Schlagworte sind freilich vortrefflich gewählt, so I 2. Die 
lose Zierform, 3. Das Untektonische für die kretisch-mykenische Kunst oder I 1. Macht 
und Reichtum, 2. Temperament, 3. Erkenntnisdrang und Illusion für die hellenistische 
Kunst. An versteckter Stelle (S. 111) sagt v. Salis selbst, daß er unter anderen Um- 
ständen bei monographischer Behandlung einer einzelnen Periode die Definitionen 
anders gewählt hätte, den Stoff feiner gegliedert und in mehr und anders lautende 
Kategorien geteilt hätte. 

Aus den Anordnungen schon kann man erkennen, daß Pernice nach einer 
historisch-sachlichen, v. Salis nach einer begrifflich-ästhetischen Darstellung strebt. 
Beide aber wollen das organisch Notwendige des Verlaufes der antiken Kunst- 
geschichte herausheben. Pernice bemüht sich dabei wie seine Vorgänger, alle Höhe- 
punkte in das hellste Licht zu setzen, während er die ihm unwichtigeren Perioden 
kürzer andeutet; v. Salis dagegen hebt das Gemeinsame großer Epochen hervor 
und betrachtet alle Perioden als ästhetisch gleichwertig. Als Haupttriebkraft bei 
der Erzeugung von Kunstwerken betrachten Pernice-l.übke die großen Ideen der 
Kulturentfaltung des Menschengeschlechts, also in erster Reihe die Religion; v. Salis 
dagegen rein ästhetische Motive, also in erster Reihe die Art des Sehens und 
des Kunstwollens der Menschen in den verschiedenen Epochen. 

Die Darstellung von Pernice unterscheidet sich also prinzipiell nicht von anderen 
Handbüchern, z. B. dem bekanntesten von Springer I. Die neuesten (zehnte und 
eifte) Bearbeitungen von Paul Wolters (nach Adolf Michaelis) haben dieses stark 
verbreitete Buch zwar auf die Höhe der heutigen Wissenschaft gebracht, aber es 
derartig mit Stoff überladen, daß Lübke-Pernice sehr vorteilhaft in bezug auf Klar- 
heit und Übersichtlichkeit von ihm absticht und wohl als das beste Handbuch der 
Jetztzeit allen denen empfohlen werden kann, die eine solide, zuverlässige Einfüh- 
rung in die Kunst des Altertums suchen. 

Die Darstellung von v. Salis macht höhere Ansprüche und setzt die Kenntnis eines 
Buches wie das von Lübke-Pernice schon voraus. Wie bei Pernice nicht die leiten- 
den Ideen, so fehlen bei v. Salis durchaus nicht Angaben über tatsächliche Erschei- 
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nungen der griechischen Kunst. Bei jedem begrifflichen Schema besteht die Ge- 
fahr, daß das lebendige Geschehen vergewaltigt wird. Salis entgeht dieser Gefahr 
durch seine tiefe Einsicht in die organische Entwicklung der antiken Kunst und 
Kultur. Man begrüßt es mit Freude, daß es ihm nicht immer gelingt, die Fäden 
so straff zu ziehen, wie er möchte, und daß er mit warmem Empfinden den ein- 
zelnen Entwicklungsphasen folgt. Wenn er die Künstlerpersönlichkeiten in den Hinter- 
grund schiebt zugunsten des gesetzmäßigen Verlaufes der historischen Perioden, so 
kommt diese Tatsache bei den meisten Perioden der griechischen Kunst kaum als 
gewichtig zum Bewußtsein, da uns ja die Persönlichkeiten eigentlich nur im 4. Jahr- 
hundert genauer in ihren Entwicklungen bekannt sind. Für das Verständnis dieser 
Zeit freilich ist die Vernachlässigung der treibenden persönlichen Kräfte von Übel, 
und so ist es wohl zu erklären, daß die Darstellung dieser wichtigen Übergangs- 
zeit von der Klassik zum Hellenismus am schwächsten ausgefallen ist. Für die 
übrigen Zeiten aber sind zwar natürlich auch große Einzelpersönlichkeiten Führer, 
die die allgemeinen kausal determinierten geistigen Abläufe der Kultur zuerst zu 
‚erfassen und zu fassen verstehen, die sich aber nur durch diese Priorität oder durch 
höhere Qualität ihrer Schöpfungen von den übrigen unterscheiden, während sie 
genau so wie alle anderen den Öesetzen einer folgerichtigen Evolution unter- 
worfen sind. Jeder Mensch jeder Epoche steht unter dem Zwang zahlloser er- 
erbter und anerzogener Vorstellungen, von denen sich niemand loslösen kann. Die 
großen Künstler und Führer beschleunigen die Entwicklung, beschränkte Geister 
hemmen sie, aber kein einzelner kann sie schaffen oder entscheidend vernichten. 
Daß die Abläufe im seelischen Leben der Menschen nicht so fest determiniert sind 
wie im Leben der Natur, ist dabei selbstverständlich. 

Ein zweiter Punkt, in dem sich v. Salis von allen gangbaren Handbüchern 
unterscheidet, ist die Verwerfung der materialistischen Auffassung, nach der das 
Material die Kunstform wesentlich bestimmt. Hierin ist ihm Emanuel Löwy in 
wichtigen Untersuchungen vorangegangen (Naturwiedergabe in der älteren griechi- 
schen Kunst, Rom 1900, und Kunstgeschichtliche Anzeigen, Beiheft d. Jahresheftes 
d. österr. Inst. f. Geschichtsforschung, Innsbruck 1913); aber v. Salis hat zum ersten- 
mal für die Gesamtentwicklung der griechischen Kunst praktisch den Satz durch- 
geführt, daß es die Vorstellung in der Seele des Künstlers ist, die die Form be- 
stimmt, während das Material im kleinen — wie die Künstlerpersönlichkeit im 
großen — nur hemmend oder fördernd, nicht entscheidend wirken kann. 

Bei diesem Verhalten v. Salis’ ist es natürlich, daß, wie die Zeit der großen 
individuellen Künstlerpersönlichkeiten am schwächsten, so die Zeiten, in denen die 
künstlerischen Ideen und formalen Gesichtspunkte am gleichmäßigsten und einheit- 
lichsten über das griechische Kulturgebiet verbreitet waren, am besten geschildert 
sind, also die Frühzeit, die archaische Kunst und der Hellenismus. Gegenüber 
herrschenden Überschätzungen ist die kretisch-mykenische Kunst ganz vorzüglich 
als zwar technisch hochentwickelt, aber künstlerisch im Grunde noch primitiv und 
kindlich-spielerisch charakterisiert. Die Darstellung der archaischen Kunst ist viel- 
leicht der Glanzpunkt des ganzen Buches. Daß die geometrische Periode nicht von 
ihr getrennt wird, hängt mit der Tendenz zusammen, möglichst große Zeiträume 
einheitlich zu umspannen. Wenn die Geometrisierung der spätmykenischen Kunst 
nicht als Verwilderung, sondern als Umorientierung gedeutet wird, so entspricht 
das der von Worringer im Anschluß an Riegl aufgestellten Regel, aber nicht dem 
Gang der Allgemeinkultur, von der die Kunst doch nur die feinste und empfind- 
 lichste Blüte ist. Das Eindringen der abstrahierenden Idee in die Kunst, Gleich- 
klang und Rhythmus in der archaischen Kunst, ihr Verständnis für die Schönheit 
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des Oesetzmäßigen und Regelmäßigen, ihre Freude an peinlichster Klarheit und 
Verständlichkeit der Darstellung, die Vernachlässigung des sinnlichen Eindrucks und 
des Inhalts zugunsten der dekorativen Form, die wunderbare Folgerichtigkeit in 
der Entwicklung der archaischen Kunstperiode hat v. Salis tief erfaßt und glänzend 
geschildert und aus ihnen die oft schematisch erscheinenden Kompositionen der 
archaischen Kunst erklärt. Diese Epoche sucht nicht das Vielfältige der Wirklich- 
keit, sondern sie begnügt sich mit einer kleinen Auslese aus den Naturgebilden, 
die sie typisch, formelhaft, ornamental umstilisiert. Zuletzt wird diese, wie jede 
allzu formalistisch gesinnte Kunst, maniriert. Das Lineament erhalt kapriziöse, pre- 
ziöse, überzierliche, gezierte Formen. Die organischen Oebilde der Lebewesen 
werden zu reinen Ornamenten. Überfeinerung und Affektiertheit bringen die Kunst 
in einen Irrgarten, aus dem sie keinen Ausgang mehr findet. So schildert v. Salis 
diese erste griechische Kunstperiode als eine begrenzte, abgeschlossene Erscheinung 
für sich, aus der kein Übergang zur Klassik zu führen scheint. 

In folgerichtiger Weise nimmt v. Salis um 500 v. Chr. eine revolutionäre Um- 
gestaltung der Daseinsbedingungen, des Willens und damit der Kunst an. Er ver- 
kennt die Entwickelung, die sich doch gerade an den letzten Denkmälern aus 
dem Perserschutt so gut verfolgen läßt, wenn allmählich in die archaische orna- 
mentale Stilisierung die Wirklichkeitsformen einziehen. v. Salis zählt diese Denk- 
mäler schon ganz zur Frühklassik, die er in die erste Hälfte des 5. Jahrhunderts 
datiert. Der Anfang wie das Ende scheinen mir etwas zu früh angesetzt zu sein. 
Die scharfe Scheidung bewirkt, daß die Gegensätzlichkeit zwischen der archaischen 
und frühklassischen Kunst ungemein klar und einleuchtend formuliert wird. Freilich 
scheint mir die letztere dabei zuweilen benachteiligt zu werden. Obwohl ihre Schlicht- 
heit, Größe, Ehrlichkeit, Vergeistigung und Beseelung anerkannt wird, wird sie ge- 
legentlich als »dürr und beinah dürftig« gekennzeichnet (S. 85) und die Großzügig- 
keit mit Nüchternheit gleichgesetzt (S. 82 f).. Wenn v. Salis die Neuorientierung 
»befremdend« nennt, so liegt das daran, daß er sie nicht in ihrem schrittweisen 
Emporwachsen verfolgt, während doch gerade diese Zeit, in der eine neue folgen- 
reiche Kurve der menschlichen Kultur ansetzt, direkt dazu auffordert. 

Von seinem Standpunkt aus muß v. Salis denn auch die Anschauung bekämpfen, 
daß die klassische Kunst die ideale Reife darstellt, die archaische Kunst und Früh- 
klassik vorbereitet haben. Diese schon im späteren Altertum aufgestellte, durch 
alle Perioden des Kunstgenießens und der Kunstwissenschaft festgehaltene, trotz 
aller Bereicherung unseres Wissens immer wieder als richtig erprobte Theorie läßt 
sich nicht ungestraft ausschalten. Salis verwickelt sich in Widersprüche. Er be- 
kämpft (ohne Namensnennung, S. 78) die letzte theoretische Rechtfertigung dieser 
Ansicht durch Rodenwaldt (Zeitschr. für Ästhetik XI, 1916, S. 133 ff.), nach der die 
klassische Kunst durch immer größere Annäherung an die Natur ihre Höhe er- 
reicht hat. Im Orunde aber kann v. Salis viele Phänomene der klassischen Kunst 
nur in gleicher Weise erklären. Er erkennt selbst sehr wohl, wie der Wirklichkeitssinn 
mehr und mehr geschärft wird, wie die anatomischen Fehler mehr und mehr schwin- 
den, wie der Natur ihre Geheimnisse Stück für Stück entrissen werden (S. 94). 
Wie jede große Kunst und jeder große Künstler sucht auch die klassische Zeit 
immer wieder Belehrung in der Natur, nicht um sie nachzuahmen, sondern um 
von ihr zu lernen und um mit Hilfe dieser Belehrung ihre Ideen besser, verständ- 
licher, wahrer ausdrücken zu können. Salis gesteht selbst 'ein, daß er nur ungern 
der großen Versuchung widersteht, dem allmählichen Wachstum der reifen Klassik 
schrittweise nachzutasten (S. 111). Er hält es für wichtiger und zugleich für schwerer, 
das Oemeinsame dieser ganzen Periode herauszuholen, die er rund 450—350 v. Chr. 
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datiert. Er erkennt die künstlerische Höhe dieser Epoche an und behandelt aus- 
führlich ihre Bewegtheit, d. h. innere Beweglichkeit im körperlichen, geistigen und 
seelischen Sinn, ihre Ausdrucksfähigkeit, ihre Schönheit, ihren Adel, ihr Streben 
nach Idealität, ihre Harmonie, ihren freien Rhythmus, ihre reiche Erfindungsgabe, 
ihre lockere und durchdachte Symmetrie. Diese Kunst kennt nur Jugend in ihrer 
strahlendsten Blüte. Sie ist aus der Natur heraus entwickelt und daher mit Lebens- 
saft gefüllt, aber zu abstrakter Schönheit verklärt, indem sie sich zur Norm voll- 
kommener Oattungswesen emporhebt. Diese Gesamtcharakteristik paßt aber ebenso 
wie vieles einzelne, z. B. die Beispiele für Dreieckskompositionen (S. 173 ff.), viel- 
fach nur für das 5. Jahrhundert. Wenn in der ersten Hälfte des 4. Jahrhunderts 
tatsächlich noch viele Werke geschaffen werden, auf die die gleichen Definitionen 
passen, so liegt das an Zeitereignissen, von denen v. Salis fälschlich behauptet, daß 
sie keinen Einfluß auf die Kunst hätten. Die Niederwerfung Athens durch Sparta 
und die dadurch veranlaßte Verarmung hat die Gesamtkultur und mit ihr die Kunst 
in den ersten Jahrzehnten des 4. Jahrhunderts schwer geschädigt und für einige 
Zeit in ihrer Entwicklung gehemmt. Herausgerissen wurden Kultur und Kunst 
aus der Stagnierung durch die großen Künstlerpersönlichkeiten, deren Wirkung 
in diesem Falle v. Salis unterschätzt (vgl. oben). Er widmet der ersten Hälfte 
des 4. Jahrhunderts eine besondere Unterabteilung, die er unlogisch als Ill. » Auf- 
lockerung« neben Il. »Reife Klassik« stellt, obwohl diese, wie er vorher sagt, noch 
jene spätere Periode mitumfaßt. Mit dieser Nebeneinanderstellung erkennt v. Salis 
selbst an, daß die Periode etwa 400—340 v. Chr. gleichberechtigt und eigenartig 
neben dem 5. Jahrhundert steht und nicht nur als »Auflösung des klassischen Stils 
anzusprechen« ist (S. 179). Freilich gelten für diese »zweite attische Blütezeit« 
nicht mehr die geometrisch-konstruktiven Formgesetze, nach denen das 5. Jahr- 
hundert arbeitet, weil große Individualitäten derartige Oesetze gern durchbrechen. 
Aber ist das gleichbedeutend mit »Verweichlichung< ? Darf man hier von »Schwäche 
und Erschöpfung« oder »schwelgerischer Stimmung« sprechen? Die Zärtlichkeit 
und Innigkeit dieser Kunst, die Ablösung des Vorherrschens der Umrisse durch 
fein und zart modellierte Formen mit sanften Übergängen ist vortrefflich geschildert. 
Dagegen scheint mir die Behauptung unerhört, daß diese weiche Anmut ans Deka- 
dente streift (S. 183). Die meisten Definitionen passen am ehesten auf Praxiteles, 
aber noch besser auf seine Nachfolger im frühen Hellenismus, in der römischen 
Periode oder in der modernen Zeit. Erst diese Nachahmer sind gelegentlich 
»impressionistisch«, erst sie haben aus der Süße Süßlichkeit, aus der Weichheit 
Weichlichkeit gemacht. Der ausruhende Satyr scheint mir nicht faul, sondern nur 
verträumt (S. 196 f.). Die Statue des Mausolus ist für mich nicht »die Verkörpe- 
rung einer trägen phlegmatischen Vornehmheit«, nicht die »satte Ruhe einer in 
schwüler Atmosphäre bequem gewordenen Existenz« (S. 192), sondern die vorzüg- 
. lich charakterisierte Wiedergabe eines kräftigen, halb gebildeten Barbaren. Die Kunst 
des Skopas, die Vorläuferin der lysippischen, wird wenig beachtet und doch wohl 
mißverstanden, wenn der bekannte pathetische Blick als wehleidig, fast ängstlich 
geschildert wird (S. 200). Kann man von einer Periode, die den kräftigen Herakles 
Landsdowne geschaffen hat, behaupten, daß sie Herakles nur als schlanken, ge- 
legentlich sogar schmachtenden Epheben kennt? (S. 192). 

Lysipp wird bereits zum Hellenismus gezogen. Dasselbe tut Pernice (S. 288 f.), 
jedoch richtiger unter starker Betonung der Tatsache, daß Lysipp zugleich der Voll- 
endete der klassischen Stilperiode ist. Der Schnitt, den v. Salis hier führt, ist — wie 
immer bei ihm — viel zu glatt und scharf; doch legt er ihn richtig noch in die 
zweite Hälfte des 4, Jahrhunderts, nicht wie üblich in die Wende vom 4. zum 3, Jahr- 


BESPRECHUNGEN. 115 


hundert. Die Darstellung des Hellenismus ist ein Höhepunkt des Buches. Der Ab- 
schnitt ist eine verbesserte, innerlich vertiefte, äußerlich verbreiterte Weiterbildung 
der vortrefflichen, aber etwas breit gefaßten Studie über den Pergamener Altar 
von demselben Verfasser (v. Salis, Der Altar von Pergamon, Berlin 1912). Dieses 
Buch hat zum erstenmal gründlich mit der falschen Ansicht aufgeräumt, als ob 
der Hellenismus das späte Ende einer erschlaffenden Entwicklung sei. Es ist 
nur bedauerlich, daß v. Salis den Fehler macht, dieses Ende der Klassik jetzt in 
die erste Hälfte des 4. Jahrhunderts zu verlegen. Die neue Gesinnung der Kunst 
des Hellenismus, ihren Wagemut, ihre frische Energie, ihre Prunksucht, ihren un- 
geheuren Reichtum an Nuancen und Variationen, ja Dissonanzen, ihre unendlichen 
Differenzierungen in Bewegungen und Haltungen hat v. Salis vorzüglich dargestellt. 
Wie bei den vorhergehenden Epochen werden die gleichen Tendenzen bei der Bil- 
dung der Götter, Menschen, Pflanzen, Bauten, Ornamente, leblosen Objekten, in der 
Lichtführung, im Kolorit usw. geistreich aufgezeigt. Überall findet man das gleiche 
gewissenhafte Studium der Natur, die jetzt bei aller Lebhaftigkeit des Temperaments 
rein sachlich, zuweilen bis zur Pedanterie nüchtern nachgeahmt wird. Man sucht 
nicht mehr das Typische, sondern das Individuelle, nicht mehr nur das Schöne, son- 
dern auch das Häßliche. Daher werden alle Stände, alle Lebensalter, auch das 
hohe Alter, sowie Übermüdung, Verzerrung durch Leidenschaft, Verwundung und 
qualvoller Tod mit vollendetem Realismus, aber zugleich ethisch verklärt wieder- 
gegeben. Formal wie sachlich greift diese Kunst nach allen Dimensionen höher, 
weiter und tiefer aus’ als die klassische Kunst. Sie mischt nicht nur die über- 
kommenen Formen, sie ballt sie nicht nur zu Massen zusammen, sondern sie be- 
reichert sie optisch durch Variationen der Bewegungsrichtungen, durch Verflechtung 
der Raumschichten, durch neuartige Lichtführung und feinste Abstimmung des Kolo- 
rits. Sie bringt nicht nur körperliche, sondern auch seelische Unruhe und Erregtheit, 
sowie verstärkte Bewegung. Sie verfügt über eine unendlich reiche Skala an Oe- 
fühlsmomenten von der seelischen innerlichen Spannung bis zur Entladung der 
stürmischsten Leidenschaft. Das Ziel ihres künstlerischen Schaffens ist Illusion bis 
zum Augentrug. 

Wie einst v. Wilamowitz (Hermes XXXV 1900, 1 ff.) und Norden (Antike Kunst- 
prosa 1°, 133 ff.) anschließend an Cicero (Brutus 325) für die griechische Literatur 
im Asianismus zwei entgegengesetzte Tendenzen unterschieden haben, so scheidet 
v. Salis sehr richtig im Hellenismus zwei entsprechende Richtungen, die er als Barock 
und ‚Rokoko bezeichnet. In der Tat sind diese neuen Stilrichtungen vorzügliche 
Parallelen: Das Barock für die schwülstige wuchtige Kraft, die lastende, strotzende 
Fülle, das grandiose schmetternde Pathos, den rücksichtslosen Verismus vieler 
großer Werke dieser Periode, in erster Reihe des Pergamener Altars; das Rokoko 
für die heitere kapriziößse Anmut der Kleinplastik, des landschaftlichen Reliefs, 
der Wandmalerei des zweiten Stils und des Kunstgewerbes des Hellenismus. Die 
Übereinstimmungen haben v. Salis dazu verführt, auch die zeitliche Abfolge dieser 
beiden Stile der Neuzeit auf das Altertum zu übertragen. In Wahrheit aber sind 
sowohl barocke wie rokokoartige Werke vom 3.—1. Jahrhundert zu finden. Die 
Beschränkung des Barocks auf die ersten beiden Jahrhunderte, des Rokokos auf 
das letzte Jahrhundert des Hellenismus bringt die falsche Einordnung von weltbe- 
kannten Werken des 1. Jahrhunderts v. Chr. wie des Laokoon, des borghesischen 
Fechters und des Torsos von Belvedere ins Rokoko. Der Laokoon scheint mir 
weder »locker und luftig leicht« komponiert, noch »ein loses Oaukelspiel« (S. 264), 
sondern anderen »barocken« kompaktmassigen Gruppen völlig gleichartig zu sein. 
Der Torso aber gehört doch wohl bereits dem Klassizismus an. | 
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Diese zur Zeit des Kaisers Augustus einsetzende klassizistische Stilrichtung 
scheint mir v. Salis wieder zu schroff als »plötzliche und gewaltsame Reaktion« 
(S. 206) vom Hellenismus abgeschnitten zu haben. In Wahrheit erfolgt ganz allmäh- 
lich eine Erkältung der ungezügelten Leidenschaften und eine Rückkehr zu den 
Prinzipien der älteren Stilperioden, wobei aber die des Archaismus, des 5. und des 
4. Jahrhunderts willkürlich gemischt werden. Salis empfindet selbst, daß seine Cae- 
suren hier wie mehrfach zu scharf sind (vgl. S. 290); er entschuldigt sich damit, daß 
er der Übersichtlichkeit zuliebe die Angelpunkte der Entwicklung scharf aufzeigen 
wollte. Ebenso ist er sich bewußt, daß es kein zwingender Schlußpunkt ist, den 
er nach der Zeit des Augustus hinter die griechische Kunst setzt. Man könnte 
ihn mit gleichem Recht vor diese Periode, oder erst in byzantinische Zeit setzen. 
Einerseits hebt doch wirklich mit den Statuen des Augustus und anderer Mitglieder 
des Kaiserhauses, mit der Ara Pacis, den Triumphbögen, den Aquädukten, der 
Malerei des dritten Stils und anderen Dingen, die v. Salis im Schlußkapitel behandelt, 
eine neue echt römische Kunst an. Anderseits kann man griechische Elemente 
nicht nur in allen diesen Werken finden, sondern auch noch bis in die Spätzeit der 
Antike hinein verfolgen. Wenn also keine zwingende Notwendigkeit vorlag, gerade 
das augusteische »Empire« als Abschluß zu wählen, so ist dafür die Charakterisie- 
rung der Epoche ganz vortreffiich. Die raffinierte Einfachheit, die trockene Eleganz, 
die künstliche Ruhe, die komplizierte Mischung der heterogensten Elemente, von 
abstrakter Stilisierung und packendem Realismus in dieser eklektischen Spätkunst 
sind treffend geschildert. Nur ungern vernimmt man freilich den Ausdruck »Arterien- 
verkalkung« (S. 290) für den Anfang unserer Zeitrechnung, auf den doch noch die 
große hellenistische Renaissance der neronisch-flavischen Epoche folgt. 

Salis behandelt die griechische Kunst in einer Weise, die direkt zu Vergleichen 
zwischen ihr und der neueren Kunstgeschichte auffordert. Sein Buch ist also allen 
denen, die vom Standpunkt des Kunsthistorikers, des Kunstwissenschaftlers oder des 
modernen Kunstliebhabers aus sich mit der antiken Kunst beschäftigen wollen, 
dringend zu empfehlen. 

Zu den noch ungelösten Problemen der griechischen Kunstgeschichte nehmen 
sowohl Pernice wie v. Salis kurz und ohne wissenschaftliche Begrundung Stellung. 
Pemice folgt im allgemeinen mit gesundem Urteil den am besten begründeten An-- 
sichten. Salis ist selbständiger und oft sehr scharfsinnig, geht aber, wie mir scheint, 
gelegentlich in die Irre. So ordnet Pernice (S. 233 f., Abb. 347) den berühmten 
kapitolinischen Dornauszieher nach alter Weise in die Skulpturen ein, die sich an 
die Bildwerke vom Zeustempel in Olympia anschließen. Salis schließt sich (S. 8 f., 
260 u. 237) der neueren Ansicht an, nach der er die klassizistische Umarbeitung des 
im Dormnauszieher Castellani und in einer Terrakotte aus Priene vorliegenden helle- 
nistischen Gassenbuben ist. In Wahrheit ist die Bronzestatue weder »geziert« noch 
»preziös« (Salis S. 287), sondern noch altertümlich befangen. Wenn sie tiefer in 
den Raum herein komponiert scheint als die meisten Werke der Frühklassik, so 
liegt das einmal daran, daß wir in ihr im Grunde ein Werk der Kleinplastik be- 
sitzen, die früher die dritte Dimension ausgenutzt hat als die Großkunst. Ferner 
aber steht ihr der kauernde Knabe im Ostgiebel von Olympia an Tiefe kaum nach. 
Schließlich kann man einer Zeit, die die kühne Gruppe eines Kriegers, der eine 
Amazone von hinten her ersticht, auf der »polygnotischen« Vase in New York (Furt- 
wängler-Reichhold, Vasenmalerei Taf. 116 = Salis Abb. 34) mit so bedeutender Raum- 
tiefe zu zeichnen vermag, auch die Verschränkungen und Überschneidungen der 
Statuette zutrauen. — Während Pernice ($. 237, Abb. 425) dem schönen Nachweis 
von Six (Römische Mitteilungen XXVII, 1912, 83 ff.) und Reisch (Österreichische 
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Jahreshefte 1919, 312 ff.) folgt, nach der der hochinteressante Kopf einer alten Frau 
in London uns eine Vorstellung von der Kunst des »Menschenbildners«e Demetrios 
von Alopeke und damit von der ältesten europäischen individuellen Porträtkunst 
gibt, vermißt v. Salis (S. 142) die Kenntnis eines gesicherten Werkes dieses Meisters, 
scheint also die Kombination zu verwerfen. — Sehr gewundert hat es mich, daß 
Salis (S. 219) der Theorie von Klein (Österr. Jahreshefte 1910, 123 ff.) folgt, wonach 
zahlreiche pompejanische Wandbilder ältere plastische Typen oder Gruppen be- 
nutzen. Gerade Salis, der die stilistische Einheit der gleichzeitigen Kunstarten so 
tief empfunden hat, sollte doch erkennen, daß die Übereinstimmung von Figuren 
auf Bildern, die nach Originalen einer bestimmten älteren Periode gemalt sind, mit 
plastischen Bildwerken derselben älteren Kunstperiode einfach darauf beruht, daß 
diese zufällig erhaltenen Werke eben nach den gleichen Stilprinzipien und in der 
gleichen Formensprache gearbeitet sind wie die verlorenen Originalgemälde (vgl. 
v. Lücken, Archaische griechische Vasenmalerei und Plastik, Athen. Mitt. XXXIV, 
1919, 47 ff.). — Auch einige Einzelbilder scheint mir Salis falsch einzuordnen. Der 
Tod des Pentheus trägt so deutlich alle Merkmale des stürmischen hellenistischen 
Temperaments, das Salis so vorzüglich charakterisiert hat, daß es mir unbegreiflich 
scheint, wenn gerade er das Vorbild dieses Gemäldes in der klassischen Zeit sucht 
(5. 171 u. 224). Wenn in der farbigen Ausführung sich nicht so viele Kontraste finden, 
wenn das Gleichgewicht der Komposition nicht so stark verschoben ist wie in 
anderen hellenistischen Werken, so kommt beides sicher nur auf Rechnung des 
Kopisten. Die Gruppe der Agaue mit Pentheus ist von der Gruppe der Athena 
mit Alkyoneus am Pergamener Altar (Salis Abb. 59) zeitlich und stilistisch nicht zu 
trennen. — Umgekehrt hat v. Salis das Bild mit der Opferung der Iphigenie dem 
frühen 4. Jahrhundert, das er ja überhaupt so stiefmütterlich behandelt, genommen 
und es in die Spätzeit gesetzt, obwohl er selbst zugeben muß, daß es im Klassizis- 
mus ziemlich allein steht (S. 177 f., 278 u. 288). Die leidenschaftliche Heftigkeit der 
Iphigenie paßt sehr gut zu der Zeit des Skopas, sehr schlecht zu dem kühlen Eklekti- 
zismus der Nachblüte. Sehr viel richtiger beurteilt Pernice (S. 377 f.) den Sach- 
verhalt: nur der obere Streifen ist eine Zutat des ausführenden Wandmalers, der 
. Rest geht auf die klassische Zeit, wenn auch kaum noch auf die reife Klassik des 
5. Jahrhunderts zurück (vgl. für beide Bilder Rodenwaldt, Komposition der pomp. 
Wandgemälde 198 ff. u. 214 ff.). Anderseits gelangt Salis auf Grund seiner begriff- 
lichen Definitionen gelegentlich zu schönen neuen Resultaten, so wenn er die Er- 
gänzung des betenden Knaben in Berlin durch die schlagende Beobachtung als 
falsch erweist, daß die Gleichheit der Armbewegung in einer Zeit, die Kontrapost, 
starke Kontrastwirkungen und reichste Abwechslung liebt, völlig undenkbar ist (S. 217). 

Der Stil der Darstellung ist bei Pernice sachlich, schlicht, ehrlich, klar, gleichmäßig, 
leicht verständlich. Salis macht literarisch höhere Ansprüche. Sein Stil versucht sich 
den behandelten Gegenständen anzuschmiegen. Seine Worte sind sorgfältig gewählt, 
seine Sätze scharf durchdacht, fein geschliffen. Sein Stil erhebt sich gelegentlich zu 
dichterischem Schwung, so daß sein Buch auch literarisch-künstlerischen Wert hat. 
Gelegentlich freilich wird er preziös und maniriert, und es gibt Stellen, über die 
v. Salis, der mit heißem Bemühen nach Prägnanz und Überzeugungskraft des Aus- 
drucks ringt (S. VII), vielleicht jetzt selbst schon lächelt. Eine solche Floskel ist die 
Schilderung des Kalbträgers (S. 31): »wie überall die Massen sich zusammenballen, 
zäh und klebrig; wie sich das Gewand vom Ellbogen zur Hüfte gleich einer festen 
Schwimmhaut spannt; wie die Arme so energisch an den Leib sich pressen, daß 
die Muskeln beinahe platzen. Ungern hört man das ludovisische Relief (v. Salis 
Abb. 30, S.85) mit einer »Errettung aus Wassernot«, die zarten Horen, die Aphro- 
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dite behilflich sind, mit Wäscherinnen vergleichen, die harte Arbeit verrichten. Wie 
kann man von der Bewegung der Nike des Paionios behaupten, daß sie sich »gleich 
einem Papierdrachen schwebend in der Luft« hält, wenn man 5 Seiten weiter so 
zutreffend sagt: vom Mantel und den »Schwingen getragen, gleitet die Hehre lang- 
sam herab« (S. 120 u. 125)? Auch daß es aus der Schale des Sosias nach Jodoform 
duftet (S. 74), und daß dem verletzten Patroklos übel wird (S. 136), wird manchem 
unangenehm sein, der die feine Schale kennt, und der erstere Ausspruch nimmt 
sich recht eigenartig in dem Kapitel mit der Überschrift »Verfeinerte Art« aus. 
Diesen kleinen Entgleisungen steht eine Fülle von prächtigen, zutreffenden Bildern 
gegenüber. So wird die Idealisierung der Kunst des reifen Archaismus mit der- 
jenigen des Dichters verglichen, der die Sprache des Lebens in Rhythmen gießt 
(5.59), die bizarre Verzerrung des späten Archaismus aber mit den Hinkjamben 
des Hipponax (S. 69). Wundervoll ist der Übergang des Hellenismus in den Klassi- 
zismus durch ein Bild anschaulich gemacht (S. 207): »Diese Kunst (des Hellenis- 
mus) gleicht dem Kerzengeflacker eines festlich erhellten Saales, dessen Lichter in 
der Zugluft ungeberdig tänzeln, und dann, wenn die Fenster geschlossen werden 
und die Unrast sich legt, wieder still und ruhig brennen und aufrecht und gerade 
stehen«. | 
Das Abbildungsmaterial, mit dem Pernice sein ausführliches Tatsachenmaterial 
illustriert, ist von ihm gegenüber seinem Vorgänger in dankenswerter Weise be- 
reichert und verbessert worden. An der Anzahl und Auswahl der Bilder ist nichts 
auszusetzen; sie könnten an sich eine Vorstellung von dem historischen Verlauf der 
antiken Kunst geben. Wohl aber ist die Wiedergabe bei einer großen Reihe von 
Bildern zu tadeln. Die Kunstanstalt, die für den Verlag arbeitet, huldigt der leider 
ebenso verbreiteten wie unleidlichen Gepflogenheit, die Umrisse der Figuren nach- 
zuziehen und den Grund abzudecken. Diese Arbeit ist nicht nur unnütz und ver- 
loren, sondern geradezu verderblich. Fast immer wird unsauber und ungenau nach- 
gezeichnet, dadurch die gerade für klassische Bildwerke so ungeheuer wichtige 
Kontur verfälscht und der ästhetische Eindruck ruiniert. Der gleichmäßig dunkle 
oder helle Grund nimmt zudem plastischen Werken durch Fortfall des Schattens jede 
Rundung. Man vergleiche etwa die Bilder des Apollon in Kassel bei Pernice 
Abb. 335, bei v. Salis Abb. 32 auf dunklem, oder die des Marsyas von Myron bei 
Pernice Abb. 334, bei v. Salis Abb. 33 auf hellem Grund, um zu erkennen, wie die 
falschen, harten, groben Umrißlinien jedes feinfühlige Auge verletzen müssen. Sehr 
lehrreich sind die farbigen Tafeln bei Pernice, für die man dem Verlag dankbar 
sein muß, denn es kann gar nicht oft und eindringlich genug gepredigt werden, 
daß die antike Plastik farbig und nicht wie die modern-klassizistische Kunst eintönig 
weiß war. Pernice spricht kaum über Bilder, die er nicht auch abbildet. Salis 
kann nur eine kleine Auswahl von den Kunstwerken geben, über die er spricht. 
Er hat sich bemüht, möglichst gute und sorgsam ausgewählte Bilder zu geben. 
Wiederholt sind aus den verschiedenen Perioden inhaltlich und formal verwandte 
Beispiele gegeben, aus denen man den stilistischen Unterschied besonders gut er- 
kennen kann. So wird an der Tazza Farnese einerseits, an der Portlandvase ander- 
seits (Abb. 65—66, S. 274 f.) der schroffe Kontrast zwischen Hellenismus und Klassi- 
zismus mit einem Blick klar. Erfreulich ist, daß nicht nur die allergangbarsten, son- 
dern auch weniger oder noch wenig bekannte Bildwerke gebracht werden, wie die 
schöne Gruppe von Theseus mit Antiope (Abb. 27), ein Beispiel für eine weiß- 
bemalte Vase des 4. Jahrhunderts (Abb. 48) oder der lebensvolle hellenistische Por- 
trätkopf aus dem versunkenen Schiff von Antikythera in Athen (Abb. 54). 

Die Antike wird von einer bestimmten Richtung der modernen Ästhetik und 
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Kunstwissenschaft als kalt, leer, tot, dumm, nichtssagend, ausdruckslos behandelt. 
Sie wird als rein formalistische Kunst der ausdrucksvollen neueren und neusten, 
besonders der deutschen mittelalterlichen und der modernsten expressionistischen 
Kunst gegenübergestellt und im Vergleich mit ihr verdammt. In den meisten Fällen 
liegt dieser Beurteilung eine Beschränkung auf die im engeren Sinne klassische 
Kunst zugrunde, da die hellenistische Kunst mit ihrem feurigen Ausdruck der 
modernen Kunst zu nahe verwandt ist, um von ernsten Forschern und Kunstfreunden 
so verächtlich behandelt werden zu können. Zuweilen liegt auch eine Verwechs- 
lung mit der klassizistischen Kunst vor, und man bekämpft die klassische Kunst als 
deren verderbliches Vorbild. Nun wird niemand die eklektische Kunst, die sich 
schwächlich an ältere Vorbilder anlehnt, mehr verdammen, als derjenige, der die 
echt griechische klassische Kunst wirklich kennt und schätzt. Wer erkannt hat, daß 
die griechische Kunst tief im Wesen des hochbegabten Hellenenvolkes wurzelt, daß 
sie mit allen Fasern mit dem Boden Griechenlands verwachsen ist, daß sie sich 
aus dem Tiefsten und Besten des griechischen Geistes und der griechischen Seele 
herauskristallisiert hat (vgl. v. Salis S. 293), der kann nur mit Bedauern sehen, wie 
spätgriechische, römische, italienische, nordische Künstler immer wieder versucht 
haben, die schöne Form nachzuahmen, die doch unter fremden Händen ihre Seele, 
ihre Empfindung verlieren mußte. In Wahrheit steht jede echte und bodenständige 
Kunst der griechischen Kunst näher als die klassizistische Kunst. Die moderne 
Kunst glaubt in schroffem Gegensatz zu der antiken Kunst zu stehen, weil sie sich 
von der Naturwirklichkeit zu lösen sucht, um die eigentliche Wahrheit jenseits der 
Erscheinungen zu fassen. Sie folgt damit dem modernen Empfinden, das sich von 
den Objekten unabhängig zu machen sucht, um durch Naturferne Übersicht und 
damit Erkenntnis zu erlangen. Nun sagt v. Salis von der archaischen Kunst (S. 62): 
»Wir haben es mit einer Kunst zu tun, welche die nackte Wahrheit zurückstellt, um 
einer Welt der reinen Vorstellung Platz zu schaffen«. Das ist im Grunde identisch 
mit dem Streben der modernen Kunst, und es gilt nicht nur für die frühe, sondern 
auch für die gesamte griechische Kunst wie für jede echte Kunst. Jeder echte 
Künstler hat zu allen Zeiten sein Ziel nicht darin gesucht, die Welt getreu nach- 
zuahmen, sondern mit Hilfe von Formen, Linien, Farben usw. seine Ideen von der 
Welt auszudrücken. Von der klassischen Kunst sagt v. Salis (S. 81): »Der Bildstoff 
erscheint durchgeistigt und gesehen durch ein Temperament«. Auch das gilt weder 
nur für die Klassik, noch nur für die moderne Kunst, sondern für alle lebendige 
Kunst aller Zeiten. Verschieden sind in den verschiedenen Kunstperioden nicht die 
Grundgesetze jeder bildenden Kunst, sondern einerseits die Ideen, die sie aus- 
drücken wollen, anderseits die Mittel, die sie sich zu diesem Zweck wählen und 
über die sie verfügen. Die großen Ideen und Gefühle, die die Kunst wiedergibt, 
sind niemals andere als die höchsten und besten der jeweiligen Kultur. Das Unter- 
scheidungsmerkmal der bildenden Kunst gegenüber den übrigen Zweigen der Kultur 
ist die formale Fassung bestimmter allgemeiner Tendenzen. Diese Tendenzen selbst 
aber sind dieselben, die die Gesamtkultur zeigt. Die Kunst ist jederzeit ein Spiegel des 
Lebens und muß es sein, da sie denselben Gesetzen und demselben Stil unterliegt 
wie alle anderen gleichzeitigen Erscheinungen. Die Mittel, die die Kunst für ihre 
Zwecke wählt und über die sie verfügt, stehen in der Regel in Wechselwirkung 
miteinander. Es ist eine jetzt sehr verbreitete Ansicht, daß jede Kunst das was sie 
will auch kann (vgl. dagegen Panofsky, Zeitschr. f. Ästhetik XIV, 1920, 321 ff.). 
Man könnte mit gleichem Recht sagen, daß jede Kunst nur das will was sie kann. 
In Wahrheit gilt der erste Satz vor allem für große Künstler, die sich die Mittel, 
mit denen sie arbeiten wollen, selbst schaffen; der umgekehrte Satz dagegen für 
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die Masse der kleinen Künstler, die auf den von anderen gebahnten Wegen weiter- 
trotten. Da nun aber selbst der größte Meister abhängig ist von seiner Zeit und 
seinen Instrumenten, während auch der kleinste Handwerker durch Fleiß langsam 
vorwärts kommen kann, so möchte ich beide Sätze lieber durch folgende Behauptung 
ersetzen: Nicht nur im Leben, sondern auch in der Kunst hat man das, was man 
sich in der Jugend wünscht, im Alter die Fülle. Jeder einzelne Künstler wie jede 
Kunstperiode hat Ideale, die verwirklicht werden sollen. Er bedient sich zu ihrer 
Verwirklichung der vorhandenen Mittel und strebt mit mehr oder weniger Erfolg 
nach neuen Mitteln, um das was er will mit ihrer Hilfe ausführen und ausdrücken 
zu können. Im Grunde wird jeder Künstler fühlen was er kann und wird daher 
nicht mehr wollen als er kann. Diese Tatsache gibt die Gewähr für eine stetige 
Entwicklung. So hat sich denn sogar die so verworren scheinende moderne Kunst 
durchaus konsequent vom Naturalismus über den Impressionismus, Kubismus, Futu- 
rismus und über die absolute Malerei zum Expressionismus entwickelt. Mit den 
allerverschiedensten Mitteln suchten diese sich so schnell ablösenden Richtungen 
ihre Ideen zu verwirklichen. Im Grunde aber unterschieden sie sich in erster Reihe 
dadurch voneinander, wie sie sich zu den Naturobjekten und den auszudrückenden 
Ideen verhalten. Von dem genauen Abschreiben der Natur im objektiven Realismus 
kommt man zu dem subjektiven Naturalismus (Impressionismus) am Ende des 
19. Jahrhunderts, dann am Anfang unseres Jahrhunderts zu den immer abstrakter 
werdenden Kompositionen der kubistischen, futuristischen, absoluten Malerei, um 
zum Schluß zu erkennen, daß ohne Korrektur der abstrakten Ideen durch Beob- 
achtung der Natur ebensowenig ein großes Kunstwerk zu erschaffen ist, wie vorher 
durch bloßes Abschreiben der Natur ohne Korrektur durch eine leitende Idee. Die 
wirklich großen Maler der Moderne (Cezanne, van Gogh, Hodler, Marc, Kokoschka, 
Heckel) wußten oder empfanden instinktiv, daß wie auf allen Gebieten so auch auf 
dem der Kunst die schöpferisch gestaltenden Ideen und Empfindungen Leiterinnen sein 
müssen, daß man aber um verständlich zu sein, sich verständlicher Formen bedienen 
muß. jeder Künstler hat das Recht, die Natur zu vergewaltigen, wenn dies für 
seine Zwecke nötig ist. Wenn er aber sich über die Natur erheben will, um die 
Wahrheit jenseits der Erscheinungen zu fassen und auszudrücken, so muß er die 
Natur, die er gebrauchen will, auch beobachten, kennen und beherrschen. In dieser 
Erkenntnis begegnen sich die großen Künstler der Gegenwart mit denen der Antike 
und des Mittelalters. 

Das Buch von Pernice wird durch sein reiches Tatsachenmaterial, das Werk 
von Salis durch seine scharfen Definitionen viel zur Verbreitung dieser Wahrheit 
beitragen. 

Gießen. Margarete Bieber. 


Hermann Sörgel, Theorie der Baukunst. Bd. I: Architekturästhetik. 3. er- 
weiterte Auflage. München, Piloty & Loehle, 1921. 


Die Tatsache ist bemerkenswert, daß in dem geschlagenen, durch 5 Kriegsjahre 
verelendeten Deutschland innerhalb dreier Jahre dieses Buch über Architekturästhetik 
eines unbekannten Theoretikers zweimal neu aufgelegt werden mußte. Das Ver- 
dienst daran ist nicht allein dem Verfasser und seiner Darstellung zuzuschreiben, 
sondern auch dem Umstand, daß ein breites Geschlecht bedeutender Architekten 
die Deutschen seit mehreren Jahren für die Baukunst in einem neuen Sinne erwärmt 
hat. Den Architekten sind durch glückliche Fügung eine Reihe kluger Theoretiker 
zur Seite getreten, die einerseits das Interesse der Kunstfreunde vertieft, anderseits 
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auf die Baukunst anregend gewirkt haben. Sörgel fand also ein vorgebildetes und 
aufnahmefähiges Publikum vor. Allein der Erfolg seines Buches beruht letzten 
Endes doch in der Selbständigkeit, der straffen Disziplin und der methodischen 
Klarheit seines Geistes, durch die er in einfacher Darstellung alles zusammenfaßt, 
was A. E. Brinckmann, Paul Franckl, Fritz Hoeber, Theodor Fischer und Fritz Schu- 
macher in jüngster Zeit angestrebt haben. 

Das vorliegende Buch stellt den ersten Band einer Theorie der Baukunst dar. 
Der zweite Band wird eine Architekturgeschichte, der dritte Band eine Stillehre 
bringen. Der erste Band gliedert sich in einen historischen, einen methodischen 
und einen angewandten Teil. 

Das Buch unterscheidet sich von durchschnittlichen Jugendarbeiten durch die 
freie Beherrschung des wissenschaftlichen Stoffes und der praktischen Fragen, durch 
eine Überlegenheit, die sich niemals unbescheiden aufdrängt sowie durch den frohen 
und festen Willen der Gegenwart zu dienen. Aus der eigenen Not unzulänglicher 
Erziehung ist ihm die Tugend besser zu lehren erwachsen. Lebendiges Gegen- 
wartsgefühl und pädagogische Begabung geben schon dem ersten Abschnitt Cha- 
rakter, in dem sachlich und knapp die Entwicklungsgeschichte der Bauästhetik ent- 
rollt ist. Die Unabhängigkeit allen Systemen gegenüber hebt den Verfasser in eine 
hohe Zone der Freiheit und läßt ihn die Probleme unmittelbar erfassen. Mit der 
Frage auf den Lippen: »Was ist Architektur« ist Sörgel nicht nur schauend und 
staunend um den Baukörper herumgegangen, sondern hat die Baumassen durch- 
drungen und die Baukunst als Raumgestaltung erlebt. Von dieser Erkenntnis erfüllt 

© hat er aus den Schriften der Bauästhetiker das herauszuholen versucht, was der 
Gegenwart nützlich werden kann. In dem lapidaren Überblick über die Geschichte 
der Architekturästhetik, der über historisch-philologischen Ballast hinwegschaut, er- 
faßt er als das Wesentliche immer nur den Grad der Erlebnisfähigkeit von Schaffen- 
den und Theoretikern. Dadurch bietet er das, was bisher fehlte: einen ästhetischen 
Leitfaden, der jedem Studierenden unentbehrlich sein wird. Die einzelnen Abschnitte 
sind so fest ineinander verzahnt, daß auch der erste Teil in seinem Werte erst ganz 
erfaßt werden kann, nachdem man im methodischen Teil die Worte gelesen hat: 
:die ästhetischen Wahrnehmungswerkzeuge enthalten a priori die Elemente zum 
Begriff ‚Raum‘, so daß das Raumbewußtsein nicht bei jeder Architekturbetrachtung 
erst erweckt werden muß, sondern dabei sofort als etwas im menschlichen Intellekt 
fertig Vorhandenes in Aktion tritt und nur — gemäß der Sonderheit des Baues — 
ästhetisch abgewandelt wird« (S. 225) und »die Baukunst ist nicht Raumkunst und 
Körperkunst und Flächenkunst, sondern sie ist nur Raumkunst.« Noch strenger 
als Franckl und Brinckmann geht Sörgel vom Raumerlebnis und von der Raum- 
gestaltung aus. Von diesem Standpunkt aus betrachtet er nicht nur die Geschichte 
der Ästhetik, sondern auch ihre Anwendung. 

Es ist nicht hier der Ort, die Fülle der Anregungen, die der angewandte Ab- 
schnitt bietet, auszuschöpfen. Er berücksichtigt alle Probleme: Material, Konstruk- 
tion, Schmuck, Zweck, Augeneindruck, Stiimmungswert und Genius loci. Vieles, 
was Sörgel über Einzelnes wie das Rheingold in Berlin, über das Elvirahaus in 
München usw. sagt, ist beherzigenswert. Zu Messels Wertheimbau ist aber doch 
vor allem zu bemerken, daß dieser Bau in starkem Widerspruch zu seiner Umgebung 
steht. Hätte eine großzügige Stadtverwaltung Messel die Gestaltung des gesamten 
Leipzigerplatzes übertragen, so wäre vermutlich ein harmonisches Raumbild ent- 
standen. So aber wirkt er innerhalb seiner Umgebung als Fremdkörper. Damit 
soll weniger ein Vorwurf gegen den Erbauer als gegen die Stadt ausgesprochen 
werden. Was die Feldherrnhalle in München betrifft, so hat Sörgel recht, wenn er 
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als Architekturästhetiker die Stilnachahmung tadelt. Liegt hier aber eine Sünde 
gegen den Genius loci vor? Empfindet der eingesessene Münchner, der die Vor- 
bilder nicht kennt, die Feldherrnhalle als Fremdkörper im Stadtbilde? Man müßte 
weit ausholen, um zu beweisen, daß in der Raumgestaltung des Odeonsplatzes und 
der Ludwigstraße wieder einmal das Südweh des katholischen Bayern eine Ver- 
wirklichung gesucht hat. 

Kein deutscher Kunsthistoriker kann sich enthalten gelegentlich einmal klagend 
zu bedauern, daß »die deutschen Meister nach Italien wanderten statt deutsches 
Wesen zu studieren,«e wie auch Sörgel es auf S. 293 tut. Allein diese Klage geht 
— so schmerzlich es immer wieder sein mag — aus einer Verkennung des deut- 
schen Geistes hervor. Gerade in diesen Jahren deutscher Not müssen wir es wieder 
erleben, daß die Deutschen ohne Italien und ohne Frankreich nicht auskommen 
können und wollen. Infolgedessen ist es vielleicht klüger, wenn Rufer in die Zeit, 
Historiker und Pädagogen die alte Hingewandtheit der Deutschen zum Romanischen 
als unabänderliche Tatsache in ihre Systeme und Lehrpläne einstellen. In dieser 
Frage ließ Sörgel sich von Gefühlen leiten, die kein Deutscher verurteilen kann, 
die aber der Erfassung des Problems ausweichen. 

Bemerkenswert an Sörgels Schrift ist, daß er nicht auf der Linie Hildebrand, 
Wölfflin, Cornelius weiterbaut, sondern an August Schmarsows These: » Architektur 
ist Raumgestaltung« anknüpft. Nicht geringschätzend weist er Wölfflin zurück; aber 
er sieht wie Brinckmann, daß Wölfflin nicht von der Architektur ausging, sondern 
seine Ästhetik der Malerei auf die Architektur übertrug und dadurch der Baukuns: 
Gewalt antat, indem er ihr kein Eigenleben und keine eigene Gesetzmäßigkeit zu-e 
erkannte. Die ausführliche Widerlegung der Hildebrandschen Theorien ist eines 
der wesentlichsten Verdienste der Sörgelschen Schrift. Sörgel aber hat nicht nur 
den Irrweg Adolf Hildebrands erwiesen, sondern dadurch, daß er die Seele als 
Träger des allgemeinen Raumsinnes, den Verstand als Träger der Raumtechnik 
und die sinnliche Anschauung als Träger des optischen Raumerlebnisses erfaßte, 
die Probleme der Baukunst tiefer, allgemeiner und menschlicher begriffen. Sörgel 
stellt nicht dogmatisch ein Schönheitsideal auf. Seine Methode ist weder deduktiv 
noch induktiv, sondern intuitiv. Er leitet seine ästhetischen Prinzipien aus dem 
Wahrnehmungsinhalt des gegebenen Kunstwerks ab und schließt sich damit der 
jungen Schule der Phänomenologie an. Klar und ausführlich legt er die Methode 
der Analyse des ästhetischen Wahrnehmungsinhaltes dar. Diesen Weg hat Sörgel 
sicher nur dadurch gefunden, daß er die Denkmäler der Baukunst nicht mehr in 
der Übersetzung ins flächenhafte, in Abbildungen und Lichtbildern studierte, son- 
dern die Denkmäler selbst aufsuchte, um innerhalb ihrer Mauern den Raum erleben 
zu können. Wie Herman Grimm seinen Schülern zeitweise die Benutzung von 
Reproduktionen verbot, so sollten zum mindesten die Architekturstudierenden ange- 
halten werden, Baudenkmäler nur im Original zu studieren; denn wie soll man vor 
Lichtbildern den verkümmerten Raumsinn wieder haben, den Franckl, Brinckmann 
und Sörgel so nachdrücklich fordern. 

Sörgel wird nicht müde, immer wieder zu betonen, daß das Bild zweidimensional 
flächenhaft, der Körper dreidimensional kubisch konvex und der Raum dreidimen- 
sional kubisch konkav ist. Dieses Bildungsgesetz der Architektur, das Sörgel als 
allgemein und grundlegend ansieht, wird durch Beispiele auf das Mannigfaltigste 
belegt. Eine Lücke aber sehe ich darin, daß Sörgel die indische Tempelarchitektur 
übergeht. Will er die indische Baukunst, die allerdings mehr Denkmalskunst als 
Raumkunst ist, aus der Architekturgeschichte ausschalten? Das wäre gewaltsam 
und entspricht wohl kaum seiner ungewaltsamen Methode. Jedenfalls stellt Indien 
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die Allgemeingültigkeit des von Sörgel aufgestellten Gesetzes in Frage, wodurch 
übrigens sein Weltbild nur eine geringfügige Einschränkung erfährt. 

Der Widerstand, der dem Streben und der Leistung Sörgels von gewisser Seite 
entgegengesetzt worden ist, hat für die Allgemeinheit kein Interesse. Im Gegenteil, 
ich habe den Eindruck, daß dieser Widerstand sein Erleben und Denken gesteigert 
hat; vielleicht sind gerade aus diesem Widerstand die zugen Reformvorschläge zur 
Erziehung der Architekten hervorgegangen. 

Zum Schlusse kann ich mein Bedauern nicht unterdrücken, daß der Verleger 
diese bedeutende Schrift in einer beschämend unzulänglichen Form in die Welt ge- 
schickt hat. Hoffentlich werden die folgenden Bände in besserer Ausstattung er- 
scheinen. 

Berlin. Otto Grautoff. 


Walter Jost, Von Ludwig Tieck zu E.T.A. Hoffmann. Studien zur Ent- 
wicklungsgeschichte des romantischen Subjektivismus. Deutsche Forschungen, 
herausgegeben von Friedrich Panzer und Julius Petersen, Heft 4. 139 S. Ver- 
lag Moritz Diesterweg, Frankfurt 1921. 


Marianne Thalmann, Probleme der Dämonie inLudwig Tiecks Schriften. 
Forschungen zur neueren Literaturgeschichte, herausgegeben von Franz Muncker. 
Heft LIlI. 101 S. Verlag Alexander Duncker, Weimar 1919. 


Ludwig Tieck wurde von der neueren Forschung zwar durchaus nicht vernach- 
lässigt, aber keine einzige der mannigfachen Arbeiten, die sich in den letzten 
40 Jahren mit dem Dichter beschäftigten, brachte es zu einer neuen Auffassung 
dieses Patriarchen der Romantik. In recht einseitiger Weise wendete sich vielmehr 
das Interesse vorzüglich dem jungen Tieck zu — was ein Gesamtbild von vorn- 
herein ausschloß — und auch hier wieder waren es Einzelfragen, z. B. Tiecks Ver- 
hältnis zur romantischen Ironie oder zu den Volksbüchern, oder die Genesis eines 
bestimmten Werkes z. B. des Lovell oder der Genoveva, die herausgegriffen und 
für sich behandelt wurden, während die Gesamtauffassung, die Rudolf Haym seiner- 
zeit von dem Dichter gegeben hatte, im großen und ganzen festzustehen schien 
und weiter überliefert wurde als etwas, worüber die Literaturgeschichte ihr letztes 
Wort gesprochen hat. 

Die beiden neuen Arbeiten, die hier angezeigt werden, zeichnen sich nun da- 
durch aus, daß der ganze Tieck hinter ihnen steht oder wenigstens hinter ihnen 
stehen möchte. Die Verfasserin der zweiten, Marianne Thalmann, nimmt von vorn- 
herein »grundsätzlich Stellung gegen Haym« (S. 10) und bemüht sich nachzuweisen, 
daß Tieck aus einem einzigen ihn sein ganzes Leben lang beherrschenden Erlebnis 
heraus — nämlich dem Erlebnis einer irrationalen, einer dämonischen, einer (mit 
R.Otto zu reden) »numinosen« »Sphäre«e — nur scheinbar in den Realismus 
und in die Resignation, die für seine Spätzeit immer charakteristisch schien, hinein- 
gewachsen ist. Es leuchtet ein, daß auf dieser Grundlage eine einheitliche Deutung 
des widerspruchsvollen Dichters möglich werden würde. Aber es fragt sich: ist 
der Nachweis wirklich gelungen? — Der Verfasser der an erster Stelle aufgeführten 
Arbeit dagegen, Walter Jost, stellt sich nirgends der bisherigen Forschung in einer 
derartig »ausgesprochenen« Weise gegenüber, scheint auch gar keine neue Gesamt- 
auffassung Tiecks beabsichtigen zu wollen, sondern sucht vielmehr den Weg von 
Tieck zu E.T. A. Hoffmann und damit zugleich »eine grundsätzliche Bestimmung 
des Verhältnisses Tieck : Hoffmann, die Herausschälung der Idee, die diesem Ver- 
hältnisse das Gesetz gab, und aus deren Mittelpunkt erst das Einzelne an seine 
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Stelle und damit in sein verdientes Licht gerückt, und so in die lose, ungeklärte 
Fülle Sinn und innerer Zusammenhang gebracht werden kann« (Vorrede IV). Trotz- 
dem scheint mir gerade Jost dadurch, daß er über Tieck hinausgeht, die Beant- 
wortung der Fragen einzuleiten, die M. Thalmann für Tieck gestellt hat, aber meines 
Erachtens nicht ganz überzeugend zu lösen vermochte. Wie das möglich ist — 
das möchte ich durch eine vergleichende Besprechung zeigen. 

M. Thalmanns Studie ist vorzüglich psychologisch orientiert und wenn auch die 
Verfasserin erklärt: »es ist nicht meine Angelegenheit, ein psychopathisches Bild zu 
entwerfen« (S.9), so bleibt es doch letzten Endes immer der »Fall Tieck«, um 
den es sich handelt. Das Belegmaterial ist äußerst fleißig aus dem Gesamtwerke 
des Dichters zusammengetragen und auch im großen und ganzen recht geschickt 
gruppiert — auf die äußere Form der Darstellung dagegen ist leider so gut wie 
gar keine Rücksicht genommen. Man kommt aus diesem Grunde über den Eindruck 
nicht hinaus, daß hier erst eine Vorarbeit: eine Skizze des Gedankenganges, eine 
Sammlung von Belegstellen und eine ungefähre Andeutung der Richtung, in der 
die Lösung der Aufgabe zu suchen ist, geleistet wurde — während die eigentliche 
Ausarbeitung noch fehlt! Eine in diesem Sinne recht formlose Darstellung von 
»Tiecks Verhältnis zur zeitgenössischen Medizin« (S. 11—18) und eine Untersuchung 
»Tieck und die Modeliteratur« (S. 74—91) — die sich übrigens etwas besser liest 
als die anderen Abschnitte, weil hier nicht bloß Materialien zusammengetragen 
werden, sondern weil die Verfasserin aus einer eingehenden Kenntnis des Gegen- 
standes heraus wirklich eine ganze Reihe von neuen und interessanten Gesichts- 
punkten mitzuteilen hat, die zwischen dem Schundroman des ausgehenden 18. Jahr- 
hunderts einerseits und Tieck und seinen Nachfolgern anderseits eine Fülle von Be- 
ziehungen sichtbar machen — rahmen das Hauptkapitel ein, das sich dem Titel des 
Ganzen entsprechend mit »Tiecks Beziehung zum Schicksalhaften und Dämonischen« 
(S. 19-73) beschäftigt. Dieser zentrale Abschnitt hebt damit an, daß die letzte Ab- 
sicht der Untersuchung, die (wie es im Vorwort heißt) »als Ansatz zu einer Um- 
wertung der dichterischen Persönlichkeit Tiecks« genommen werden möchte, noch 
einmal ganz deutlich ausgesprochen wird: »Haym, Garnier, Minor, Steiner und 
andere haben durchwegs die These von der Beschränkung der Dämonie 
für Tiecks Jugend festgehalten. ... Sie entbehrt jeder Begründung« (S. 19). 

Nach einer derartig entschiedenen Absage an die Ergebnisse so historisch 
gerichteter Forscher wie Haym und Minor erwartet man natürlich eine neue chro- 
nologisch-historische Betrachtung der Tieckschen Werke und eine Heraus- 
arbeitung ihres Gehaltes an Dämonie. Eine klare Begriffsbestimmung dessen, was 
iiberhaupt unter »Dämonie« zu verstehen ist, müßte dabei nebenher gehen: das 
»Rätselhafte«, das »Wunderbare-, das »Schicksalhafte«, das «Irrationale« müßten an 
der Hand von Beispielen analysiert werden; es müßte insbesondere aufgezeigt 
werden, welche inneren Momente seiner Entwicklung wohl Tieck dazu getrieben 
haben, z. B. den hauptsächlich in der Jugend verwendeten Ausdruck »dämonisch« 
später durch »wundersam« zu ersetzen (vgl. Th. S. 28) und den Inhalt beider Worte 
schließlich in den Sammelbegriff des »Irrationalen«e einmünden zu lassen. Denn 
sIrrationales« ist ja sicher auch in seinen späteren »realistischen« Novellen genug 
— »Wundersames« (d. h. Märchenhaftes) findet sich dagegen schon weniger in 
ihnen — »Dämonisches« (im Sinne der Jugendarbeiten) vielleicht nichts. Aber gleich- 
zeitig könnte man unter Umständen zeigen, daß das scheinbar gänzlich Zufällige, 
das mit dem Verstand nicht weiter Aufzulösende, das gesetzlose Schalten und Walten 
unbekannter, an sich in keine Form eingehender Inhaltsmächte, das auf Schritt und 
Tritt unser Leben bestimmt, und das uns wohlbekannt ist als eben jenes »Irratio- 
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nale«, mit dem wir zu rechnen haben, das unsere Existenz fördernd oder gefährdend 
umwaltet, und wenn wir auch nur wie Tiecks Liebesleute (in Des Lebens Überfluß) 
Chaucers Werke veräußern — daß eben dieses alles »eigentlich«e »wundersamer« 
ist als die sprechenden Bäume und Blumen im »Prinz Zerbino« und »dämonischer« 
als das Gespenst des Ahnherren im »Karl von Berneck«, und daß dieser Umstand 
dem Dichter im Laufe seines Lebens auch immer deutlicher geworden sein muß! 
Man würde auf diese Weise zu dem Ergebnis kommen; Tiecks Entwicklungsgang 
ist vorzüglich durch einen immer deutlicher sich bemerkbar machenden Verzicht auf 
die schauerlichen »Requisiten« ausgezeichnet, mit denen er in seiner Jugend in einer 
ebenso gewaltsamen wie äußerlichen und an den Schundroman seiner Zeit erinnern- 
den Weise den Eindruck einer »dämonischen Welt« hervorzubringen bemüht war. 
Das »Thema bleibt: das Chaos hinter der Welt, das Irrationale« (Th. S. 92 und 
5.95) — aber die Mittel dieses Chaos zur Darstellung zu bringen, haben sich 
verwandelt. Zunächst sind sie selber sozusagen chaolischer Natur gewesen, später 
kommt es zu einer -Art von Gleichgewicht von Darstellungsform und Thema im 
romantischen Märchen, zuletzt »vollzieht sich der Übergang von der Sage, der 
Legende und der ‘Natur in den Alltag« (Th. S .95). — Marianne Thalmann ist gleich- 
falls zu diesem Ergebnis gelangt, das hier ja auch teilweise mit ihren eigenen 
Worten umschrieben werden konnte. Allein der Weg, auf dem sie ihr Ziel erreicht, 
ist nicht der hier angedeutete: sie verschmäht die chronologisch-historische Dar- 
stellung ! 

Die Gründe, die sie dazu geführt haben, sind bemerkenswert: sie liegen selber 
im »Irrationalen«e und zwar im Irrationalen von Tiecks geistiger Entfaltung. Das 
Nebeneinander spielt (wie R. Köpkes Chronolog. Verzeichnis von Tiecks Werken 
am besten zeigt) im künstlerischen Schaffen dieses Dichters mindestens eine ebenso 
große Rolle wie das Nacheinander. Neben dem Lovell (1796) arbeitet er u. a. 
am Blonden Eckbert — neben Des Lebens Überfluß (1839) an Vittoria Accorom- 
bona — Volpone (1793, also vor der Bekanntschaft mit Nicolai!) war bereits ein 
Werk gegen die Tendenzen dieses Verlags! (Th. S. 19). Solchen Tatsachen gegen- 
über muß die Konstruktion eines klaren, am Faden der Chronologie aufgereihten 
Entwicklungsganges« geradezu als eine Fälschung erscheinen! Marianne Thalmann 
versucht deshalb lieber das »Reich des Dämonischen« Schicht für Schicht durch eine 
Gegenüberstellung mit der rationalen »Wirklichkeit« aufzubauen und Tiecks »Dämo- 
nisierung« von Natur und Landschaft, von terrestrischen und kosmischen Erschei- 
nungen, von Nacht und Einsamkeit, von Melancholie und Traum, von Wahn und 
Tod an einer Fülle von Einzelbeispielen nachzuweisen, die Werken aus den ver- 
schiedensten Lebensaltern des Dichters entnommen sind. Der hohe Wert solcher 
Untersuchungen (insbesondere auch für etwanige von Tieck im übrigen ganz unab- 
hängige systematische Darstellungen der »numinosen Sphäre«!) liegt auf der Hand. 
Aber wenn schon die historische Methode einmal mit gutem Recht aufgegeben wird, 
so müßte doch eine andere (z. B. die philosophische) an ihre Stelle treten! Der 
chronologische Leitfaden müßte ersetzt werden durch ein System klarer 
und scharfer Begriffe, die nun auf ihre Weise Ordnung in das Chaos der be- 
liebig aus der Fülle der Werke des Dichters aufgegriffenen Beispiele zu bringen 
hätten! An diesem Begriffssystem mangelt es der Verfasserin vollkommen! Ihre 
Darstellung verliert sich so in ein unentwirrbares Detail und die Absicht des Ganzen 
kann bei aller Gelehrsamkeit des Einzelnen nicht als gelöst gelten. Die Zusammen- 
fassungen des Schlusses (S. 92 ff.) scheinen offenbar ganz richtig, aber der Leser, 
der sich durch die Schwindel erregende Fülle der dämonischen Motive hindurch- 
gearbeitet hat, versteht die logische Notwendigkeit nicht, mit der sich gerade dieses 
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Resultat ergeben mußte. Die Verfasserin war also ihrem Gegenstand methodisch- 
darstellerisch nicht gewachsen. — 

Walter Josts Arbeit dagegen ist sowohl methodisch wie schriftstellerisch muster- 
haft. Hier wird nirgends »psychologisiert« (was um so bemerkenswerter ist, als 
doch der Gegenstand zu einer kasuistischen Betrachtungsweise geradezu einlädt!), 
sondern von vornherein das Problem klar ausgesprochen und in einen historischen 
wie in einen systematischen Zusammenhang eingestellt. Es handelt sich um den 
Weg von dem jungen Tieck (anhangsweise wird auch Wackenroder mit herein- 
gezogen) zu Hoffmann und es handelt sich um die Frage: Romantischer Idealismus 
und Romantischer Realismus oder, auf einen Vergleich mit der Thalmannschen 
Arbeit zugespitzt: um das Problem von abstrakt-idealistischer und konkret-realisti- 
scher Dämonie. Man sieht: mit der Lösung dieses allgemeinen Problems muß auch 
der spätere Tieck irgendwie auf eine Formel zu bringen sein, obwohl seine aus- 
drückliche Behandlung aus dem Rahmen der Untersuchung hinausfällt (vgl. die Fuß- 
note auf S. 117!) — wenn Marianne Thalmann mit ihrer-Grundthese auch nur einiger- 
maßen im Recht ist. | 

Und wirklich ergibt sich aus der Parallele Junger Tieck : Hoffmann zugleich der 
Schlüssel für die Frage, inwieweit der spätere Tieck (die abschließende Leistung des 
sjungen« ist der »Phantasus«!) in der Tat »ein anderer« geworden und doch letzten 
Endes der selbe geblieben ist, und das systematische Gerüste, das sich Jost (obwohl 
er gleichzeitig auch die Chronologie überall sorgfältig berücksichtigt!) für seine Dar- 
stellung geschaffen hat, wäre weit genug, um auch der Berücksichtigung dieses Pro- 
blems noch Raum zu gewähren! Jost beginnt mit einer Analyse des »seelischen 
Urmotivs der deutschen Romantik, der unendlichen Sehnsucht« (S.1ff.). Tiecks 
romantischer Held Lovell nennt sie die »Wurzel seiner Seele« — aber auch der 
junge Hoffmann ist mit seiner an und für sich an Tieck gemahnenden krankhaften 
Jugendangst vor dem allen Romantikern so wohlbekannten Unbekannten (das sich 
bald als grundlose Niedergeschlagenheit, bald als ein ebenso grundloses Glücks- 
empfinden, bald als das Gefühl unergründlicher Nichtigkeit und Leere, bald als eine 
Fülle überfließender »Herzensergießungen« — Jost teilt S. 50 Interessantes über Ur- 
sprung und Verbreitung dieses Wortes mit! — immer aber als ein Wünschen und 
Ahnen irgendwelcher Art im Gemüt des Dichters bemerkbar macht) sehr wohl auf 
diese Formel zu bringen! Charakterisiert er doch selber in späterer Zeit sein ein- 
stiges Ich als ein phantastisches Schwärmen, »das aus seiner exaltierten Position 
heraus alles zu phantastischen Dimensionen verzerrt, eine Welt der Einbildung er- 
schaffend« (5.4)! Dieser ewig-ungestillt sich abarbeitenden Sehnsucht, der keine 
Wirklichkeit genügen kann, entspringt die Ironie, deren Auswirkung bei Tieck 
und Hoffmann Jost in einem ersten Kapitel vortrefflich schildert — aus der Negation 
dieser Ironie steigt sie wieder empor zur »Behauptung ihrer selbst« (vgl. die Zu- 
sammenfassung S. 115). Aber sie bleibt leer: Form ohne Inhalt, bis ihr die Musik 
(denn diese Kunst allein kann es!) ihre Fülle spendet und sie erlöst von ihrem 
gegenstandslosen Schmachten. Ein zweites Kapitel »Die ewige Sehnsucht und die 
Musik« betrachtet diesen Fortschritt und gipfelt in der literarischen Parallele der 
beiden romantischen Musikanten Joseph Berglinger und Johannes Kreisler, hinter 
denen ja überall Tieck-Wackenroder und Hoffmann selber stehen. Allein noch ist 
die musikalische Fülle sein Meer ohne Bestimmtheit und Festigkeit, ein Wesen ohne 
Faßbarkeit und Dauer«. Die zarte Natur Wackenroders zerfloß in ihr. Allein die 
Sehnsucht Tiecks und noch mehr Hoffmanns rang nach Bleibendem. »Da gab ihr 
die Liebe ein leibhaftiges Objekt«. Ein drittes Kapitel »Liebe und Künstlertum« 
ist dementsprechend der romantischen Künstlerliebe gewidmet. Immer deutlicher. 
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wird hier der Gegensatz, in dem sich der Tieck des »Franz Sternbald« und Hoff- 
mann befinden: Tiecks Liebe ist (Marianne Thalmanns Studie arbeitet dies an ver- 
streuten Stellen, die leider wegen der Methodelosigkeit des Ganzen nicht recht zur 
Geltung kommen können — besonders S.77ff.! — gleichfalls recht gut heraus 
und befindet sich hier mit Jost vollkommen im Einklang) blutleer und unsinnlich, 
seine Frauengestalten bleiben schemenhaft, ja man möchte sagen »unlebendig« im 
Vergleich zu dem realistischeren Hoffmann. Aber gerade an der Hoffmannschen 
Liebe wird die Sehnsucht sich deutlich bewußt, daß das geliebte Wesen nicht ihr 
eigentliches Ziel ist, da sie die Sehnsucht ist nach dem Unbedingten! Und so gibt 
es in dieser Welt keine Erfüllung — und erst im Märchen (Viertes Kapitel »Die 
Erfüllung«) kann das Letzte erreicht werden. Dieser Abschnitt bildet unbedingt den 
Höhepunkt der Jostschen Arbeit! Hier gelangt das Problem Tieck-Hoffmann zum 
Austrag: Hoffmann ist kräftig genug, in seinen Märchen (z. B. im Goldenen Topf) 
den Menschen mitten in der »Werktagswelt« die »Schranken der Wirklichkeit« über- 
fliegen zu lassen, indem er sich in eine »andere Welt« leibhaftig erhebt, in der 
Ideal und Wirklichkeit zusammenklingen. Der Student Anselmus ergreift Besitz vom 
Paradiese und gewinnt die holdselige Serpentina')! »Hier ist der Besitz selig und 
die Seligkeit wird besessen«. Oanz anders Tieck! In seinen Märchen »stirbt das 
Märchenhafte an der Realistik; der Alltag schließt das Märchenwunder aus« (S. 113). 
Wer so dichtete und dachte, dessen Sehnsucht hatte das Paradies noch nicht ge- 
funden! — 

»Während Hoffmann schafft, schweigt Tieck; es ist dies jene Pause vor Tiecks 
späterer Novellendichtung« (S. 18 f.) — mit diesem Satze deutet Jost eine mögliche 
Fortsetzung seines Gedankenganges an. Er hatte an zahlreichen Beispielen den 
Einfluß der Tieckschen Märchen auf Hoffmann nachgewiesen — den Einfluß Hoff- 
manns auf den späteren Tieck hat er nicht weiter betrachtet. Ich glaube auch gar 
nicht, daß er sich schlagend nachweisen ließe. Tieck liebte Hoffmann nicht; er 
betrachtete seine Schöpfungen als die Karikaturen seiner eigenen! (Vgl. Jost S. 11.) 
Und dennoch: hatte »die unsichtbare geistige Verbindung zwischen Hoffmann und 
den Romantikern lange bestanden, ehe diesem auch nur eine Zeile von Novalis 
oder Tieck zu Gesichte gekommen war« (Jost S. 1) — so bestand eine ebensolche 
Verbindung zwischen Tieck und Hoffmann noch weiter, als Hoffmann längst gestorben 
war und Tieck vielleicht keine Zeile des toten Zeitgenossen weiter las! 

Die romantische Sehnsucht Tiecks hatte ihre Erfüllung im Märchen noch nicht 
gefunden: sollte sie einfach verzichtet haben? Sollten die späten Novellen Tiecks 
(vor allem natürlich Vittoria Accorombona) wirklich als »realistischee Dichtungen 
aufzufassen sein, die mit der romantischen Jugend ihres Verfassers nur noch in 
einer losen Verbindung stehen? Zweifellos ist dies nicht der Fall, obwohl’der Tieck, 
der »Des Lebens Überfluß« geschrieben hat, ebenso zweifellos von dem neuen 
Geist, der einem Jüngeren die Geschichte vom Dogen und der Dogaresse oder 
vom Meister Martin, dem Küfner schreiben ließ, nicht unberührt geblieben ist. Die 
Sehnsucht suchte ihre Erfüllung und Spuren von der Art dieser Erfüllung sind auch 
in die letzten Werke Tiecks eingegangen. »Tieck gelangt zum Bekenntnis des 
Glaubens« (Marianne Thalmann, S.97). Noch »aus der Seele der Renaissance- 
menschen, den Typen befreiter Persönlichkeit, schält er den letzten Kern ihres 
Wesens: die Furcht, das Leid und die Sehnsucht nach dem Wunderbaren« (ebenda 


ı) Was diese Gedankengänge anbelangt, so hat Jost einen Vorläufer. Vgl. den 
jeider so gut wie unbekannten feinsinnigen Aufsatz Paul Hensels »Das Schauerliche 
bei E. Th. A. Hoffmann«, wieder abgedruckt in »Kleine Schriften und Vorträge«. 
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S. 96). Die Geheimnisse des Märchens lösen sich in höhere Geheimnisse auf; denn 
»es gibt kein anderes Erkennen, als indem sich ein Geheimnis in ein höheres auf- 
löst« (Die Reise ins Blaue, zit. Th. S.97). »Aus Furcht und Grauen erwuchs Ver- 
ehrung. Alles was ein Mensch recht tut, was er mit aller Kraft seiner Seele übt, 
ist Gottesdienst« (ebenda) — dies ist Tiecks letztes Wort, darin fand er seine Be- 
friedigung und seine Erfüllung, obwohl er nicht zum Katholizismus übergetreten 
ist wie so viele. 

Marianne Thalmann, der ich abermals fast alle Formulierungen entnehmen kann, 
hat vollkommen recht: das »Dämonische« ist für Tieck das Problem seines Lebens 
gewesen. Aber die Auffassung dieses »Dämonischen« hat sich gewandelt! Diese 
Wandlungen können wir ausgeprägter als an ihm selbst an dem jüngeren Hoff- 
mann verfolgen (der aber die letzte » Wendung zum Glauben« nicht mehr mitmacht) 
und Walter Jost hat die »Dialektik der romantischen Sehnsucht« in diesem Sinne 
in ausgezeichneter Weise zum Gegenstand einer Darstellung gemacht, wie sie in 
dieser gedanklichen und literarischen Vollkommenheit Marianne Thalmann nicht 
möglich war. Beide Studien ergänzen sich also und Thalmanns Arbeit zeigt ge- 
wissermaßen die Möglichkeit eines fünften Kapitels des Jostschen Büchleins: »Der 
alte Tieck und der Romantik Ende«. Denn daß die »Erfüllung«, die die roman- 
tische Sehnsucht in Tieck gefunden hat, keine künstlerische Erfüllung mehr heißen 
kann und insofern ein Ende der Romantik als einer künstlerischen Bewegung 
überhaupt bedeutet, das ist ja wohl gewiß. 

Heidelberg. Hermann Glockner. 


Zweiter Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 


Dieser Kongreß soll — zehn Jahre nach dem ersten — zu Anfang Oktober 1923 
abgehalten werden, und zwar in Halle a.d.S. Es ist beabsichtigt, die Vorträge in 
drei großen Gruppen zu einem einheitlichen Aufbau zusammenzufassen: 1. Ästhetik 
und Philosophie der Kunst. 2. Psychologie und Psychopathologie des künstlerischen 
Schaffens. 3. Theorie der Einzelkünste. Den: (inzwischen ergänzten) »Ständigen 
Ausschuß« tritt ein Hallischer Ortsausschuß zur Seite. Die Kongreßsprache ist die 
deutsche. — Alle weiteren Nachrichten werden in der Zeitschrift für Ästhetik und 
allgemeine Kunstwissenschaft, in den Kant-Studien sowie möglichst auch in anderen 
Zeitschriften und Zeitungen veröffentlicht werden. Es empfiehlt sich, Anmeldungen 
und Anfragen bald zu richten entweder an den Leiter des ständigen Ausschusses, 
Prof. Dessoir, Berlin W., Speyererstr. 9, oder an den Schriftführer des Ortsausschusses, 
Privatdozenten Dr. Wichmann, Halle a. d. S., Herderstr. 70. 
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MAX DESSOIR, Berlin W., Speyererstraße 9, zu richten; unver- 
langt eingesandte Handschrilien werden im Fall der Unverwend: 
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Redaktion und Verlag setzen voraus, daß an allen für die „Zeit- 
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Bestellung wolle man auf dem Korrekturbogen vermerken. 


II. 
Die reine Form in der Ornamentik aller Künste. 


Von 


August Schmarsow. 


ll. Malerei. 
a) Graphik. 

Von der Mimik wenden wir uns zur Malerei, oder genauer zu- 
nächst zu dem Sondergebiet, das wir heute Graphik, noch enger 
Zeichnung zu nennen pflegen; denn eben diese Griffelkunst vermag 
am ehesten mit der stummen Beweglichkeit des Ausdruckslebens unseres 
eigenen Leibes zu wetteifern.. Und da wir dort von dem wertvollen 
Inhalt ausgegangen sind, wollen wir auch hier denselben Weg ein- 
schlagen. Deshalb beginnen wir mit der Illustration, die solchen Inhalt 
einer Dichtung zu veranschaulichen sucht, und demgemäß selbst der 
zeitlichen Darstellungsform der Poesie getreulich zu folgen bemüht 
sein mag, :so daß sie auch darin, bis zu gewissen Grenzen freilich, 
mit der Mimik übereinkommt. — Als lehrreiches Beispiel wählen wir 
die Dante-Illustrationen des Sandro Botticelli, eines noch 
eng mit dem geistigen Erbe der Gotik verwachsenen Renaissance- 
Malers, der sich durch ganz außerordentliche Begabung für mimische 
Ausdruckswerte der menschlichen Gestalt hervorhebt!). Uns stehen 
freilich nur die wenigen Proben zur Verfügung, die dem Neudruck der 
göttlichen Komödie, übersetzt von Karl Streckfuß, für den Volksverband 
der Bücherfreunde im Wegweiser-Verlag (Berlin 1921) beigegeben sind; 
aber diese genügen schon in bescheidener Auswahl, hier das Wesen 
aufzuzeigen, in das wir hineinblicken möchten. Je mehr wir dabei auf 
das Gemeinsame zwischen allen Künsten zurückgehen, desto selbst- 
verständlicher empfiehlt sich die gleichzeitige Beobachtung der poetischen 
Quelle des Inhalts und des bildenden Künstlers, der ihrer Eigenart 
eine so kongeniale Natur entgegenbringt. Es muß also nicht nur er- 
laubt sein die Stelle des Gedichts, die illustriert wird, im Wortlaut 
heranzuziehen, sondern diesen Auszug aus dem Text auch so ge- 


ı) Vergleiche Schmarsow, Gotik in der Renaissance, Stuttgart, Ferdinand Enkes 
Verlag 1921, S. 71. 
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wissenhaft vorzulegen, daß alles berücksichtigt wird, was auch die 
Zeichnung festzuhalten trachtet. Die Angabe ihrer Abweichungen 
schließt sich dann dem Vergleiche geflissentlich an und führt zum Ver- 
ständnis ihrer Gründe. 

Die erste Zeichnung, die wir für unseren Zweck herausgreifen 
ist zu Purgatorio IX entworfen und sehr merkwürdig dadurch, daß 
der Maler die heilige Lucia, die wirkliche Helferin, die den ganz 
erschöpften Dante schlafend auf die obere Stufe dicht vor den Ein- 
gang des Läuterungsweges bringt, ganz vergessen hat und an ihre 
Stelle den Adler des Ganymed einsetzt, von dem der Dichter nur 
während seiner Entrückung geträumt zu haben erzählt. Unten links 
sehen wir Virgil noch bei den nackten Fürsten und Sordello sitzen, 
während sein Gefährte »dem Schlaf erlegen ins Gras gesunken« vor 
ihnen am Boden liegt; darüber wird dieser schon vom Adler gepackt, als 
willenlose Last emporgetragen, und auch Virgil entschwebt am aus- 
gespannten Flügel des Luftbewohners mit der Leichtigkeit der Geister. 
Auf der oberen Stufe steht links der Adler wiederum, mit erhobenem 
Flügelpaar in Profil gesehen, doch fast wie ein Wappentier, als Wächter 
neben dem Körper des noch immer Schlafenden. Das ist ein Irrtum, 
der wohl die bestrickende Wirkung des antiken Göttermythus auf die 
Phantasie des Renaissancekünstlers bezeugt, uns aber nicht weiter be- 
hindern soll, die folgende Hauptszene vor dem Tor des eigentlichen 
Purgatoriums davon frei zu halten, wie es auch in unserer Abbildung 
geschieht. 

Diese Gestaltenreihe bis zum Engel an der Pforte bietet ein höchst 
charakteristisches Beispiel für die kontinuierliche Darstellungsweise des 
lllustrators an der Hand seines dichterischen Vorbilds. Der wach- 
gerufene Dante erscheint hier dreimal, sein leitender Berater zweimal 
im Verlauf von links nach rechts. Zuerst begegnen dem ablesenden 
Auge die beiden Weggenossen, wie sie eilenden Schrittes — eben auf 
Lucias Mahnung — dem Ziel zustreben, und Virgil geht in lebhafter 
Bewegung, mit auffordernd erhobener Rechten und rückwärts gewandtem 
Blick, seinem gebeugten Schützling voran, der noch mit Müdigkeit zu 
kämpfen hat. Dann steigert sich’s zu einer dreifigurigen Gruppe, in 
der Dante einmal noch eifrig dem Führer nachläuft, weiterhin aber, der 
Weisung gehorsam vorangeeilt, niederkniet, um sich demütig vor dem 
Engel zu beugen. Und hier empfängt er von der Spitze des blanken 
Schwertes in der Hand des himmlischen Pförtners die sieben P auf 
seiner Stirne, die nur eingeritzt werden, um später auf dem Bußgang 
eins nach dem anderen wieder zu verlöschen. Es ist wie eine aufgelöste 
» Anbetung der Könige« vor Maria an der Tür der Zufluchtstatt, durchaus 
transitorisch gedacht, wie die Sprachkunst sie darbot. Der Zeichner 


DIE REINE FORM IN DER ORNAMENTIK ALLER KÜNSTE. 131 


mit seiner mimisch-motorischen Anlage gerät sogar derart unter den 
Bann des fortschreitenden Vollzuges, daß er die drei Stufen und die 
demantne Schwelle, auf der bei Dante der Engel sitzt, als unbequemes 
Hindernis der rein persönlichen Beziehung unterdrückt, umsomehr als 
ihm deren Hauptunterschied, die Farben, doch versagt bleiben. 
Heben wir nun aus dem Gedicht die unentbehrlichsten Terzinen 
heraus, um zu zeigen, was sie dem Maler an die Hand gegeben, so 
sind es immer noch deren fünfzehn, die wir zusammenziehen müssen: 


14 Da ich emporfuhr, als ich aufgewacht, 
Fühlt’ ich wie Frost sich über mich verbreiten, 
Gleich einem, den der Schreck erstarren macht. 


16 Da sprach mein Hort: Nicht fürchte dich, mein Sohn! 
Mut! — denn uns ist das Schwerste nun gelungen; 
Drum halte fest die Kraft, die fast entflohn. 


17 Zum Fegefeuer bist du nun gedrungen; 
Den Felsen sieh, der’s einschließt, — sieh das Tor 
Dort, wo wie’s scheint der Stein entwei gesprungen. 


22 Oleich wie wir, wenn uns offenen Gewinn 
Die Wahrheit zeigte, Sorg’ und Furcht verjagen, 
Von Mut und Lust erfüllt den freien Sinn, 


23 So ich — und da mich frei von Angst und Zagen 
Mein Meister sah, so schritt er zu den Höh’n, 
Und ich auch stand nicht an den Gang zu wagen. 


25 Wir gingen fort und nahten einem Orte, 
Der erst als Felsenspalt erschien; doch nah 
Erkannt’ ich in der Öffnung eine Pforte. 


26 Drei Stufen von verschiednen Farben sah 
Ich unter ihr, um zu ihr aufzusteigen; 
Dann auch erkannt’ ich einen Pförtner da, 


27 Der auf der höchsten saß in tiefem Schweigen. 
Doch wie ich auf sein Antlitz hingewandt 
Mein Auge hatte, mußt’ ich’s wieder neigen. 


28 Er hatt’ ein nacktes Schwert in seiner Hand, 
Und wollt’ ich auf dies Schwert die Blicke kehren, 
So blitzt’ es her der Sonne Olanz und Brand. 


29 Von dorten sprecht: was mögt ihr hier begehren? — 
Sprach er, — wer bracht’ euch bis zu mir empor? 
Habt acht, sonst wird das Kommen euch beschweren! 
30 Mein Meister drauf: Uns sagte kurz zuvor 
Ein Weib, vom Himmel selbst dazu berufen: 
Kehrt dorthin euren Schritt, dort ist das Tor. 
31 Da hört’ ich gleich den edien Pförtner rufen: 
So mögt ihr denn durch sie zum Heile ziehn; 
Kommt, schreitet weiter vor zu unsern Stufen; 
(Beschreibung der drei Stufen, weiß — schwarzbraun — porphyrrot und der 
durchsichtigen Demantschwelle selbst.) 
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36 Gern folgt’ ich meinem Führer dort hinan, 
Der sprach: Jetzt geh, ihn flehend zu begrüßen; 
Denn er ist’s, der das Schloß dir öffnen kann. 


37 Demütig sank ich zu des Engels Füßen, 
Schlug dreimal erst auf meinen Busen mich 
Und bat ihn, aus Erbarmen aufzuschließen. 


38 Mit seines Schwertes scharfer Spitze strich 
Er sieben P auf meine Stirn und machte 
Sie wund und sprach: dort drinnen wasche dich! 


Mit diesem Auszug haben wir dem Verständnis Botticellis vorge- 
arbeitet; denn der Leser des ganzen Textes, mit seinen eingestreuten 
Beschreibungen, Betrachtungen und sonstigen Zutaten, muß erst recht 
anerkennen: was in der Zeichnung geleistet worden, das ist eine Reinigung 
von allem Beiwerk, eine örtliche und zeitliche Zusammenfassung der 
eigentlichen Hauptsache, nämlich des persönlichen, im Grunde doch 
inneren Erlebnisses in einer übersichtlichen mimisch ausdrucksvollsten 
Figurenreihe, die so nahe aufeinander folgen, daß wir sie im Ablesen 
zur Einheit eines Vollzuges verbinden. Drei zusammengehörige Paare 
sind durch die Identität beider Personen bis zur letzten hin verkettet, 
und eine Wellenlinie umschreibt die fortlaufende Bewegung, in zwei- 
maligem, im Tempo der Wiederkehr beschleunigten Anstieg, und tiefem 
Niederfall vor dem abschließenden festen Höhepunkt am Ziel. Diese 
Demütigung am Ende weckt in der Vorstellungsweise des Mittelalters 
vielleicht mehr den Eindruck einer Auszeichnung durch den Ritter- 
schlag als einer Brandmarkung des Sünders, aber auch diese bedeutet 
ja die Anwartschaft auf die Läuterung, also die Begnadigung zum 
Weg des Heils, die Erwählung für die Seligkeit des Himmels. So 
erst begreift sich die Sehnsucht und das eifrige Verlangen, mit denen 
Botticelli seine kleinen Gestalten durchdrungen hat. Sie sind ein 
mimisches Meisterwerk. Beim Dichter verzettelt sich diese Grund- 
stimmung in ihm selbst unter der Mannigfaltigkeit der Beobachtung 
sichtbarer Dinge und der Einfälle gedächtnisreicher Phantasie, als sei 
er nur Auge, nur rechnender Verstand und unterhaltender Erzähler, 
kaum innerlich erschüttert oder vom Sündenbewußtsein ergriffen ge- 
wesen, selbst in dem Augenblick, wo er doch Erbarmen flehend Ein- 
‚laß begehrt und die Siigmata Peccatoris auf seiner Stirn empfängt. 

Nicht ganz so glücklich gelingt es, den wertvollen Kern des bun- 
ten Inhalts seiner Aufgabe im folgenden Blatt herauszuschälen, das 
nur wenige Seiten weiter den Besuch bei den Hochmütigen schildert 
(Purg. X—-XI). Dem Versuch des ablesenden Auges, auch hier von 
links nach rechts entlang zu gleiten, stellt sich eine überraschende 
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Schwierigkeit entgegen. Breite Felsblöcke werden von kleinen nackten 
Gestalten entlang getragen; von rechtsher kommen sie, in doppelter 
Reihe gar, der gewohnheitsmäßigen Richtung unsrer Blickbahn zu- 
wider, herangeschoben. Und dazwischen drängen sich die bekannten 
Personen des Dichterpaares, sei es aufrecht wie Virgil, oder gar selbst 
herniedergebeugt wie Dante vor ihm. Sie kehren ein zweites Mal 
wieder, nun beide stehend, in ruhiger Anteilnahme oder im Gespräch 
mit dem Lastträger, der sich nach ihnen umschaut. Dann folgt ein 
anderer Steinplattenschlepper vereinzelt, für sich allein gezeigt. Wozu 
noch, wenn wir schon ihr Schicksal kennen, die zwecklose Wieder- 
holung? Das wäre das Gegenteil einer fortschreitenden Steigerung. 
Und endlich, in fühlbarem Abstand erst, begegnet uns nochmals das 
Dichterpaar. Hier, ganz am Rande rechts, betreten sie sichtlich soeben 
erst die Bühne und spähen zu dem seltsamen Schauspiel hinüber, das 
Virgil mit seinem Hinweis dem Genossen zu erklären scheint. Nun 
ist der vor ihnen daherschreitende Einzelbüßer der Gegenstand ihrer 
Aufmerksamkeit, dessen ihr Gebärdenspiel bedarf. Damit wird also 
unzweifelhaft gefunden, daß wir rechts einsetzen müssen, um die 
Reihenfolge der Momente in ihrem richtigen Fortschritt zu erfassen. 
Das bestätigt auch ein Trank aus der Quelle. Dort ist es, wo der 
Meister dem lauschenden Dante zuflüstert, was diese Bußübung be- 
deutet, die den Qualen der Unterwelt noch nahe kommt. »Sieh jene 
dort, die langsam, langsam schreiten, Von diesen wird uns wohl der 
Weg gelehrt. Ich sprach: Nur unklar seh’ ich und verwirrt, Was 
dort sich naht; sind’s menschliche Gestalten, Was unstet jetzt vor 
meinem Auge flirt? — Kaum seh’ ich selbst ihr Bild sich klar ent- 
falten, Entgegnet er, weil erdwärts tief gebückt Vor schwerer Last sie 
Haupt und Schultern halten. Sieh, was dort unter Steinen näher rückt, 
Sieh scharf, und du entwirrst gequälte Schatten Und siehst genau, 
was jeden niederdrückt. (Wir brauchen also den Abstand, der beide 
Späher von ihrem Beobachtungsobjekte trennt) Wie man zuweilen 
wohl Gestalten sieht, Anstatt des Simses tragend Dach und Decken, 
Gekrümmt, daß sich das Knie zum Busen zieht, Die im Beschauer 
wahres Leid erwecken Durch falschen Schmerz — so konnt’ ich jetzo 
klar Bei schärferm Hinschaun jene dort entdecken, Den mehr, den 
minder tief gebogen zwar, Als ob die Last hier mehr, dort minder 
wiege. Doch der auch, der am meisten duldsam war, schien tränen- 
voll zu sagen: Ich erliege!« 

Dann aber hören die beiden Besucher, daß allesamt das Vater- 
unser beten, bis zu der Bitte um Erlösung von dem Übel, und dieser 
hinzufügen, sie erfolge nicht für sie selbst, sondern für alle die »nochı 
draußen sind in unentschiednem Los«. Und nun verfährt der Maler 
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wie der Dichter, der dem Hörer oder Leser Stück für Stück zuzählt, 
was den Zusammenhang des innerlich motivierten Geschehens bilden 
soll. Zuerst die Steinplatten mit nacktem Menschenleib darunter: vorn 
ein ausgeführtes Beispiel in der Reihe, zwei nur erst angedeutete 
Exemplare weiter oben. Und zwischen den Betrachtern und dem 
Typus für alle der Schaltraum, der den Abstand der Ankömmlinge von 
dem Gesamtschauplatz bemerklich macht. Dann werden die Personen 
Virgils und Dantes (genau in der Mitte) wiederholt, und im Gespräch 
mit dem Unbekannten gezeigt, der sich als Umberto di Santafiore, 
Sohn des Guglielmo Aldobrandeschi zu erkennen gibt. Darauf erst 
folgt dann links die letzte Begegnung. »Ich horcht’ und ging gesenk- 
ten Blicks daneben, Ein andrer aber, unterm Steine, fing Sich an zu 
winden, um den Blick zu heben. Er sah, erkannt’ und nannte mich 
und hing, Kaum fähig doch den Blick vom Grund zu trennen, An 
mir, der ganz gebückt mit ihnen ging. »Du Oderisi?« rief ich froh 
erkennend, »Du Gubbios Ruhm, der Ruhm der Malerkunst, Die zu 
Paris Illuminieren heißt« .... 

Wer also hier links einsetzt, empfängt den Höhepunkt der drei- 
teiligen Reihe sogleich zuerst und kann das Übrige nicht recht mehr 
genießen; es wird zum Nachklapp schwächerer Wiederholungen. Doch 
kein Zweifel, der Maler hat mit der Lesegewohnheit seiner Gemeinde 
gerechnet, als Illustrator seines Textes mit voller Absicht die müh- 
samen Lastträger gegen den Ablauf der Blickbahn gekehrt, der ent- 
gegenkommenden Aufnahme durch das Auge die Schwierigkeit bereitet, 
daß sie Hindernisse fühlbar überwinden muß, um sich durchzusetzen; 
denn so führt sie dem betrachtenden Leser den Widerspruch der er- 
zwungenen Haltung zum Verlangen des Gequälten erst recht zu Gemüt. 
Und so redet stammelnd, keuchend, in abgebrochnen Seufzern, der 
Miniaturist von Gubbio, der befreundete Künstler, zu Dante über die 
Eitelkeit des Ruhms, »den Stolz jedweden Könnens auf der Erde«, 
und nimmt ihn damit selber ins Gebet. Wer den Dichter gelesen hat, 
kann auch retrospektiv das Bild als nachträgliche Veranschaulichung 
der Voraussetzungen erfassen, und wiederholt mit ihm gewiß gern 
noch einmal die wohlerwogene Steigerung von rechts nach links: 
Auch diese Vorführung für sukzessive Aufnahme ist eine mimische 
Darstellung, deren Einzelmomente sich in notwendiger Abfolge ver- 
binden und zu einer durchgehenden Bewegung zusammenschließen, 
bis sich sogar der eigne Nacken des selbstbewußten Dichters beugt 
und — in solcher menschlichen Teilnahme am Bußgang eines andern 
festgehalten — sich bleibend dem Gedächtnis einprägt. 

Das lehrreichste Beispiel für unser Absehen, das wir deshalb bis 
zuletzt aufgespart haben, findet sich schon in der Höllenfahrt, ganz 
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kurz vor ihrem Ende. (Inferno XXXI.) Hier lassen wir dem Wortlaut 
der Dichtung den Vortritt vor dem Bilde des Zeichners; denn dabei 
werden sie beide gleichermaßen zu ihrem Rechte kommen: 


3: Wir kehrten nun dem Jammertal den Rücken, 
Den Damm durchschneidend, der es rings umlag, 
Um schweigend mehr nach innen vorzurücken. 


4. Dort war’s nicht völlig Nacht, nicht völlig Tag; 
Daher die Blicke wenig vorwärts gingen. 
Doch tönt’ ein Horn — der stärkste Donner mag 


5. Bei solchem Ton kaum hörbar noch erklingen — 
Drum sucht’ ich nur, entgegen dem Gebraus, 
Mit meinem Blick zu seinem Quell zu dringen ... 


14 Wie um Montereggiones Zinnenrund 
Rings eine Krone hohe Türme machen, 
So türmten sich, mit halbem Leib im Grund, 


15 Mit halbem Leib rings um des Brunnens Rachen, 
Giganten, Kämpfer jenes großen Streits, 
Sie, denen nach die Donner Jovis krachen. 


16 Von einem sah ich das Gesicht bereits 
Und Schultern, Brust und großen Teil vom Bauche, 
Herabgestreckt die Arme beiderseits. 


20 Das Antlitz schien mir lang und ungeschlacht, 
Dem Turmknopf von Sankt Peter zu vergleichen, 
Und jedes Glied von solchem Maß gemacht. 


21 Es mochten wohl am Strand, der von den Weichen 
Ihn abwärts barg, der oberen Gestalt 
Drei Friesen ausgestreckt nicht dahin reichen, 


22 Wo seine Stirn das borst’ge Haar umwallt, 
Denn aufwärts maß er dreißig große Palmen 
Bis zu dem Ort, wo man den Mantel schnallt. 


24 Mein Führer rief: Nimm doch dein Horn, du Tor, 
Und magst du Zorn und andern Trieb empfinden, 
So sprudl’ ihn flugs durch seinen Bauch hervor. 


25 Du kannst an deinem Hals den Riemen finden, 
Verwirrter Geist, der’s angebunden hält, — 
Sieh doch ihn dort die dicke Brust umwinden! 


26 Darauf zu mir: Sich selbst verklagt der Held; 
Der Nimrod ist’s, durch dessen toll Vergehen 
Man nicht mehr Eine Sprach’ übt in der Welt. 


28 Wir gingen nun zur Linken weiter fort, 
Und fanden schon in Bogenschusses Weite 
Den zweiten größern, wildern Riesen dort. 


29 Nicht weiß ich, wem’s gelang, daß er im Streite 
Ihn fing und band, doch vorn geschnürt erschien 
Sein linker Arm und hinten ihm der zweite; 
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30 Denn eine Kett’ umwand vom Nacken ihn, 
Um, was von seinem Leib nach oben ragte, 
Nach unten hin fünf Male zu umziehn ... 


35 Hier schüttelt’ Ephialtes sich, und traun! 
Kein Erdenstoß, von dem die Türme schwanken, 
War heftiger, erregte tiefres Oraun. 


37 Ich glaubte schon dem Tode zuzuwanken 
Und sah ich nicht, wie ihn die Kett’ umschloß, 
So gnügten mich zu töten die Gedanken. 


34 Mein Führer drauf: Du siehst hier nebenan 
Antäus stehn. Er spricht, ist ungebunden 
Und setzt uns nieder in den tiefsten Bann. 


38 Wir gingen weiter, ich und mein Genoß, 
Und sah’n Antäus, der dem tiefen Bronnen, 
Zehn Ellen bis zum Haupte hoch, entsproß. 

41 (Virgil spricht ihn an;:) 

Jetzt setz’ uns dort hinab, wo fern dem Licht 
Die starre Kälte den Kozyt bezwungen! 


44 Er sprach’s, und jener, schnell zum Griff bereit, 
Streckt aus die Hand, um auf ihn loszufahren, 
Die Hand, die Herkul fühlt’ im großen Streit. 


45 Virgil, kaum konnt’ er sich gepackt gewahren, 
Rief: Komm hierher, wo dich mein Arm umstrickt! 
Drauf macht’ er’s, daß wir zwei ein Bündel waren, 


45 Und hin zum Grund, der Luzifern verschlang 
Und Judas, setzte jener unsre Last; 
Doch, so geneigt, verweilt’ er dort nicht lang 


49 Und schnellt’ empor, als wie im Schiff der Mast. 


Der Maler hat Mühe, den ausgedehnten Schauplatz und das Ver- 
hältnis der Riesengestalten zu den beiden Hauptpersonen der Dichtung 
in ein Bild zu fassen. Wie die Ringmauer einer Festung soll sich der 
Brunnenrand der Öffnung in die Tiefe herumziehen, wie Türme darauf 
die Giganten, in einem Abstand von Bogenschußweite der eine zum 
andern, und jeder dreißig Handlängen groß von den Weichen bis an die 
Schultern, so hoch wie drei friesische Männer aufeinandergesetzt nicht 
reichen. In seinem quergelegten Rechteck zieht Sandro notwendig 
das Ganze zusammen; er bringt den Umkreis des Abgrunds in die 
vorderste Raumschicht, indem er zugleich den Felsrand, der die untere 
Hälfte der nackten Riesen verdecken soll, ganz vorn beseitigt, so daß 
die ersten drei Halbfiguren unmittelbar aus dem Boden ragen, die 
nächste von ihnen rechts, mit ihrer fünffachen Kettenumschlingung, 
wie von der Grundlinie des Rahmens abgeschnitten erscheint. Die . 
elliptische Form des perspektivisch gezeichneten Kreisrunds veranlaßt 


DIE REINE FORM IN DER ORNAMENTIK ALLER KÜNSTE. 137 


jedoch keinen vollen Zusammenschluß der sechs Manneskörper, die 
er darin aufstellt, zu einer Gruppe, sondern vielmehr eine paarige Zer- 
legung in zwei Hälften einer solchen, deren jede Halbgruppe einen 
Aufrechtstehenden, in voller Ausdehnung von den Sohlen bis zum 
Scheitel, enthält und zwei Halbfiguren, oder statt der letzten rechts 
die ganze, doch vornübergebeugte Gestalt des Antäus, der Virgil und 
Dante wie zwei Marionetten in der Hand hält, um sie hinabzulassen. 
Da diese Dienstleistung für die Höllenpilger den letzten Moment des 
Gesanges wiedergibt, so erhalten wir damit zugleich die Anweisung, 
daß die ganze Darstellung von links nach rechts abgelesen werden 
muß, und darin die Erklärung, weshalb die Paarigkeit der Komposition, 
die Zerlegung der vorderen Statuengruppe in zwei, durch einen Schalt- 
raum auseinander gehaltene, Hälften gewählt wird. Die Aufforderung 
zu einer eminent plastischen Darstellung sechs nackter Muskelhelden 
durch die graphische Kunst ist freilich befolgt, aber im Sinne der 
älteren gotischen Wandmalerei unter das Gesetz des zeitlichen Voll- 
zuges gestellt worden, der wie zwei Bildhälften nacheinander auf- 
genommen werden soll. Das geschieht, wie sich beim Anblick der 
kleinfigurigen Rahmenbilder jenseits des Brunnenrandes sogleich heraus- 
stellen wird, unter dem Einfluß der zeitlichen Darstellungsform der 
poetischen Quelle, die wir im Auszug vorangeschickt haben. Die von 
links nach rechts fortschreitende Gliederung der Bildfläche kommt 
jedoch in Botticellis mythologischen Gemälden auch sonst vor, wie 
z. B. in der Primavera!) und den Fresken der Villa Lemmi (jetzt zu 
Paris), denen sich der Hauptbestandteil dieser Illustration zum Inferno 
stilistisch ganz nahe anschließt, wie er andrerseits auf Luca Signorelli 
vorbereitet. 

In der ersten Halbgruppe der Riesen hat ein Kompromiß mit 
dem Maßstabe dieser Vordergrundsgestalten stattgefunden, da der 
Zeichner den gewaltigen Stoß ins Horn, den Dante schon aus der 
Ferne wie stärksten Donner übertönend hörte, mit der Aufforderung 
Virgils an Nimrod, doch auch nach seinem Horn zu greifen, um seinem 
Unmut Luft zu machen, zusammen nimmt, damit er sie in einer Person 
veranschaulichen kann, die sich den hinten Ankommenden sogleich 
zuerst vor Augen stell. Das an den Mund gesetzte Rinderhorn ragt 
nun mit seiner Schallöffnung soweit in die Höhe, daß es den oberen 
Bildrand des Blattes berührt, und infolgedessen muß die ganze, uns 
vom Rücken gezeigte Gestalt des aufrechtstehenden Bläsers kleiner 
genommen werden, als die auf gleicher Grundlinie daneben gestellte 
Hauptfigur der anderen Halbgruppe, mit der Kettenumwicklung der 


1) Vgl. Schmarsow, Gotik in der Renaissance, Fig. 15 S. 77. 
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beiden, links nach vorn, rechts nach hinten herabhängenden Arme, 
die als größte des ganzen statuarischen Aufbaues erscheint. Da ihr 
nach dem durchgehenden Breitformat der Illustrationen kein weit über- 
ragender Maßstab gegeben werden konnte, so greift der Maler zu dem 
Auskunftsmittel, die Größe der Vordergrundfiguren durch Vergleich 
mit den eigentlichen Hauptpersonen der wunderbaren Reise, also mittel- 
bar und manchem gewiß unbewußt, zu ertäuschen, indem er diese 
letzteren in der oberen Hälfte seiner quergelegten Rechteckfläche, d. h. 
schon auf dem Mittelgrunde des Schauplatzes, in beträchtlich kleinerem 
Maßstab entlang führt. 

Ganz links über dem gesenkten Haupt des ersten Riesen, der 
betrübt seine Kette durch die Finger gleiten läßt, sehen wir Dante, 
den Virgil freundlich belehrend herangeleitet, die Felsstufen nieder- 
steigen, immer noch in zaghaftem Staunen bemüht, mit seinem bohren- 
den Blick das neblige Dunkel zu durchdringen: »Dann faßt’ er bei 
der Hand mich liebevoll Und sprach: Ich will dir die Bewandtnis 
sagen, Weil’s nah dann minder seltsam scheinen soll. — Ob’s Türme 
wären, wolltest du mich fragen? — Nein, Riesen sind’s, die rings am 
Brunnenrand Vom Nabel aufwärts in die Lüfte ragen«. Darauf treten 
beide weiter unten hervor, dem schmetternden Nimrod gerade gegen- 
über, der hier also den Anruf Virgils versteht und seiner Aufforderung 
gehorsam Folge leistet. — 

In der Mitte zwischen den beiden Rückenfiguren gilt die Betrach- 
tung der Wanderer und die Anerkennung Virgils für den verwegenen 
Stolz, der dem Donnerer zu trotzen wagte, schon dem zweiten rechts. 
»Ephialtes ist's. Sein Tun war kühn und groß Im Riesenkampfe zu 
der Götter Schrecken; Nun ist sein droh’nder Arm bewegungslos!« 
Und sogleich hinter der gefesselten Rechten wendet sich der römische 
Dichter zurück, seinem lauschenden Schützling zu; das ist die Mit- 
teilung über Antäus und über die seltsame Hinunterbeförderung, die 
dieser besorgen soll, die wir daneben im Vordergrund rechts sich 
wirklich so derb vollziehen sehen, wie sie in Dantes Worten geschil- 
dert wird. 

Die Reihe von vier kleinen Figurenpaaren, die so von links nach 
rechts abgelesen werden muß, ist ein schlagendes Beispiel für die 
fortlaufende Darstellungsweise der Illustration und bietet uns den Ablauf 
einer mimischen Vorführung in ihren vier Momenten nacheinander, 
die, statt auf engem Podium, sozusagen ir loco, unmittelbar aufeinander 
zu folgen, nach der Vorschrift des Dichters als durch Zwischenräume 
von je »eines Bogenschusses Weite« getrennt, wenigstens von der 
mitwirkenden Phantasie des Lesers vorgestellt werden sollen, hier je- 
doch notwendig näher aneinander gerückt worden sind. Nur diese 
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vier Momente und der fünfte als Schluß bei der Hauptgruppe selbst 
tauchen auf und prägen sich aus. Sie miteinander zu motivierten 
Zusammenhang zu verbinden, bleibt den Bezügen zum ruhig beharren- 
den Schaustück in der Mitte überlassen. 

Dem bildenden Künstler des Quattrocento geht es nicht anders 
als dem Dichter des 14. Jahrhunderts, der sich als Schüler Virgils be- 
kennt. Die Kraftgestalten der trotzigen Giganten werden dem Einen 
zu Helden seines Erlebnisses in der Unterwelt; sie werden dem Maler 
oder vollends dem Graphiker zum Hauptwert seiner plastischen Ge- 
staltung. Und doch wird das Ergebnis in der Bildkunst ein andres 
als in der des Wortes. Botticelli stellt den Mauerkreis der vermeint- 
lichen Veste mit seinen Turmriesen in den Vordergrund und zwingt 
den Beschauer, bei ihnen zu verweilen; denn alles übrige im Bildraum 
ist nun lediglich Beiwerk, das höchstens noch dazu dient, ihnen zur 
Geltung zu verhelfen. Bei Dante bleiben immer die beiden Wanderer 
durch das Jenseits die Hauptpersonen der Dichtung, um die sich alles 
dreht, obgleich sie selbst sich um so viel unerwartete Erscheinungen 
drehen müssen, damit sie jede auch möglichst allseits erfassen. Alle 
Begegnungen dienen doch dem einen Zweck des Erlebens in der Per- 
son des Verfassers und seiner geistigen Spiegelbilder, Virgil oder 
Beatrice. Beim ‘Maler muß das ins Gegenteil umschlagen, sowie er 
das Schaustück der Riesenkörper hier, aus der Tiefe des Abstandes 
beim Dichter, nach vorn holt, in die Nähe nicht sowohl der beiden 
bevorzugten Besucher, als vielmehr jedes Beschauers seiner Zeichnung 
überhaupt, an den unverrückbaren Vorzugsplatz seines stillstehenden 
Kunstwerks, auf der einen sichtbaren Fläche, die ihm zur Verfügung 
steht. Die beiden Wanderer, denen allein vergönnt ist, die Unterwelt 
selbst in Augenschein zu nehmen, sind damit auf dem Bilde unweiger- 
lich ins Hintertreffen geraten. 

Und doch werden sie Sandro zum Werkzeug, die allseitige Be- 
wunderung der Körperwerte und der Ausdruckswerte seiner statuari- 
schen Erscheinungen zu erreichen. Das Mittel zu diesem Zweck ist 
die Wiederholung eines und desselben Paares als Begleiter des großen 
Mittelstücks, das sich selbst durch die Halbierung der in sich zu- 
sammmengehörigen Gruppe schon einordnet in den vorbestimmten 
Ablauf der Schau, d. h. unter das Gesetz der zeitlichen Auffassung 
gestellt wird. Das Nebeneinander des aufgerichteten Bildwerks wird 
zum Nacheinander seiner Betrachtung, an der Hand des umgebenden 
Rahmenzuges in der zurückliegenden Raumschicht. Und der letzte 
Riese greift als Bindeglied zwischen statuarischer Schaustellung und 
mimischem Schauspiel, hier im Bilde genau wie beim Dichter, und 
in wörtlichem Sinne handgreiflich, die Scheinleiber des Schattenreiches 
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mit den wirklichen der Höllenpilger zusammen: er bändigt beide Be- 
standteile zur Einheit, zum Ineinandergreifen vor unseren Augen, in- 
dessen doch auch nur um den Preis, daß die beiden würdigen Per- 
sonen zum Spielzeug in der Hand des ungeschlachten Helfers werden. 
Und solche Prozedur mag wohl die flüchtige Phantasie des Dichters 
mit ihrem inneren Auge zu erschauen wähnen, sie kann aber dem 
leibhaftigen Auge nicht ohne Einbuße des Ansehens gezeigt werden: 
hier wirkt der Einfall des Poeten burlesk, weil der Maler ihn ver- 
sinnlicht hat. | 

Wenn wir aber mit dem Dichter des Trecento und seinem hin- 
gebenden Illustrator im 15. Jahrhundert die statuarische Gruppe des 
Vordergrunds als den Hauptwert anerkennen, der uns in anschaulicher 
Erscheinung zum Genuß dargeboten wird, so erweist sich die transi- 
torische Begleitung durch so viel kleinere Figuren dahinter als eine 
sekundäre Zutat, die allen Merkmalen der Ornamentik entspricht. 
Es ist eine Reihe von Reizkomplexen, die sich wiederholen; ein Paar 
identischer Personen gar wird in leisen Abwandlungen viermal nach- 
einander ausgebreitet, und zwar in leichter skizzenhafter Umrißzeichnung 
nur, dem Vollwert modellierter Körper vorn empfindlich untergeordnet. 
Die Bewegungsschau dieses paarigen Gestaltenzuges vermittelt nur 
mimische Ausdruckswerte, nicht plastische Körperwerte mehr für sich, 
sondern ineinander übergleitende, wie fortlaufend sich entwickelnde 
Phasen einer und derselben Periode, oder einer begleitenden Melodie. 
Und bemühen wir uns, diese Einzelgruppen in durchgehendem Zuge, 
sei es eines geradlinigen Friesstreifens, sei es eines Bandes in Wellen- 
bewegung, nebeneinander zu sehen, wie sie ohne die Riesengestalten 
dazwischen sich darstellen würden, so finden wir bald, daß die paari- 
gen Glieder dieses Ornamentstreifens sichtbar rhythmisiert sind. — Die 
Ausdruckswerte, die sie dem Auge vermitteln, sind Gebärden der Auf- 
merksamkeit, des Staunens, der Verwunderung, oder der Herausforde- 
rung zum letzten Vollzug des plastischen Motivs: des Ins-Horn- 
Stoßens hier, des Zupackens und Hinunterlangens dort. Es ist Wert- 
bezeichnung und Wertvermittelung, die das Kleinod in der 
Mitte umspielt und hervorhebt, wie die Perlenreihe den Solitär oder 
die polyedrisch geschliffene Brillantenfassung den Perlenstern, die der 
Goldschmied mit kluger Berechnung für das Auge zur Sammeleinheit 
aneinanderfügte.e Und wieder gibt die rhythmische Reihe der Orna- 
mentik dieser Kunst, wie jener, die reine Form, der Bewegungs- 
linien organischer Körper hier, wie der Reizkomplexe kristallinischer 
Körper oder regelmäßiger Gebilde der Natur dort. 
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Damit sind wir an den Zielpunkt gelangt, von dem aus wir die 
Kleinfigurenornamentik dieses Blattes zum Inferno mit den beiden 
Beispielen der Illustration zum Purgatorio, die wir voran genommen 
hatten, noch einmal zusammenfassend betrachten mögen. Es ist die 
reineForm der Ausdrucksbewegungen des menschlichen 
Körpers, die in allen gegeben wird. Nur geschieht dies eben nicht 
allein an nackten Öestalten, wie sie uns — durchweg typisch — auf 
manchen Entwürfen Lionardos von ganz ähnlicher Eigenart entgegen- 
tritt, sondern schon in Verbindung mit der Gewandung, sei es einer 
Zeittracht wie beim Dante, sei es einer vom Künstler selbst erfun- 
denen oder konventionell vorgefundenen Verkleidung wie beim Virgil 
Botticellis, doch beidemal gleichermaßen schon von seiner gefühlvollen 
Hand geschmeidigt und durchgeistigt, wie die Glieder und die Köpfe 
zumal. Und solch Gewand mit seinem Faltenfluß ist doch selbst 
schon ornamentale Begleitung und ausströmende Bewegung des 
Körpers, mitschwingende Gestaltungsphäre der Form. 

In diesem Sinne schließen wir mit einem Blick auf die letzte der 
‘uns vorliegenden Zeichnungen, die zum Paradiso XXVI, 70—76 ge- 
hören mag, aber den ganzen Inhalt des Gesanges umfassend in einem 
Gestaltenpaar vereinigt. Während Dante sich die Hand auf die ge- 
blendeten Augen legt, in denen er die Wiederkehr der Sehkraft zum 
Anblick Beatricens fühlen soll, steht seine Führerin ihm auf der Kugel- 
fläche, die sie beide ganz allein dort oben trägt, in seligem Entzücken 
gegenüber. — Lautlos freilich ist das Bild, das der Griffel Sandros 
auf das Blatt gezaubert hat, stumm, aber nicht schweigsam, sondern 
beredt in solchem Grade, daß wir von dieser Muse des Dichters zu 
sagen gezwungen sind: sie redet, redet im höchsten Schwung der 
Begeisterung, ja sie redet dithyrambisch, zugleich mit rhythmisierter 
Körperbewegung: sie tanzt, wie eine Seherin im Erguß der göttlichen 
Offenbarung durch ihren Mund und alle ihre Glieder zugleich. Ihre 
linke Seite, dicht neben dem Gefährten, ist die ruhigere: über dem 
Standbein erhebt sich der Arm und die von der Innenfläche gesehene 
Hand nur wenig über Schulterhöhe. Die Rechte dagegen, über dem 
Spielbein, ist hoch emporgestreckt und weist mit allen Fingern hinauf 
zu den konzentrischen Flammenkreisen, die über ihren Häuptern das 
strahlende Antlitz des Ewigen umschweben. Diese Aufwärtsbewegung 
vollzieht sich im Gegensatz zu der Gewandmasse des Oberkörpers, 
die im Überwurf des Mantels über die Brust, wie im leichten, um die 
Hüften geschürzten Kleide, doch abwärts gleitet. Durch den steigen- 
den Rhythmus der Gliederbewegung gerät dagegen die untere Hälfte 
des Gewandes in lockeren Aufschwung aller flatternden Enden, die 
vom Lufthauch getragen und mitgenommen werden oder seitlich hinan- 
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schwingen. Ähnlich wiederholt das vom Scheitel abwärts gleitende 
Gelock ihres Haares die kräuselnde Brandung der Wellen, indem der 
Windhauch die Schwere aufhebt. Und so mischt sich das Aufwärts 
und das Abwärts der Schleierhülle zu rhythmischer Wiederkehr, so 
daß wir meinen, die Schwingungen setzten sich fort unter unseren 
Augen oder verwandelten sich vor jedem neuen Anlauf unseres Blickes 
wie aus eigener Lebendigkeit ihres Wesens. Sind es die kreisenden 
Flämmchen, die am Himmel ihre Bogen ziehen? — sind es die aus- 
strahlenden Lichtwellen, die vom heiligen Antlitz in der Mitte droben 
züngelnd in die Weite hinauswirken? — oder, was hilft diesen beiden 
Menschengestalten in der Einsamkeit der Ätherwelt sonst zu der er- 
greifenden Gewalt ihres mimischen Zusammenwirkens, dieser 
Verkörperung der Poesie, zu der es keiner Beischrift bedarf »Numine 
afflatur«, und dieses in tiefster Seele hingebend empfangenden Dichters? 


Anhang. 


Wir tauchen nochmals mit Dante und Virgil ins Inferno hinab. »Ich sah durch 
jene Lüfte schwarz und dicht Nach oben schwimmend etwas sich bewegen, Dem 
Kühnsten wohl ein wunderbar Oesicht.«< — »Sieh da, das Untier mit dem spitzen 
Schwanze, Der Berge spaltet, Mauer bricht und Tor!« Es ist Geryon, der sich aus 
der Tiefe des Schlotes heraufbewegt. (Canto XVII.) 


2. Nun hob mein Führer seine Stimm’ empor 
Und rief mit seinem Wink das Tier zum Rande, 
Bis nah zu unserm Marmorpfade vor. 
Da kam des Truges Oreuelbild zum Lande 
Und schob den Kopf und dann den Rumpf heran, 
Doch zog es nicht den scharfen Schweif zum Strande. 
Von Antlitz glich es einem Biedermann 
Und ließ von außen Mild’ und Huld gewahren, 
Doch dann fing die Gestalt des Drachen an, 
Mit zweien Tatzen, die bedeckt mit Haaren, 
Und Rücken, Brust und Seiten, die bemalt 
Mit Knoten und mit kleinen Schnörkeln waren; 
Vielfarbig, wie kein Werk Arachnes strahlt, 
Wie was auch Türk und Tatar je gewoben 
So bunt doch nichts an Grund und Muster prahlt. 
Wie man den Kahn, im Wasser halb, halb oben 
Am Lande sieht an unsrer Flüsse Strand ... 
So sah ich jetzt das Ungeheuer ragend 
Und vorgestreckt auf unsres Dammes Rand, 

9. Wild zappelnd, mit dem Schweif durchs Leere schlagend 
Und mit der Skorpionen Wehr versehen, 
Die Gabel windend und sie aufwärts tragend. 
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10. Mein Führer sprach: Jetzt müssen wir uns drehn 


15. 


19. 


Und auf gewundnem Pfad zum Ungeheuer 
Dorthin, wo’s jetzo liegt, hinuntergehn. 

So führte rechter Hand mich mein Oetreuer 
Nur wenig Schritt hinab am Rande fort, 

Den heißen Sand vermeidend und das Feuer. 
Und unten angelangt, erkannt’ ich dort 

Noch etwas vorwärts auf dem Sande Leute, 
Nah sitzend an des Abgrunds dunklem Bord. 
Mein Meister sprach: Erkennen sollst du heute 
Den ganzen Binnenkreis mit seiner Pein, 
Drum geh’ und sieh, was jenes Volk bedeute, 
Doch kurz nur dürfen deine Worte sein, 

Ich will indes mich mit dem Tier vernehmen, 
Den starken Rücken uns zur Fahrt zu leihn. 


So mußt’ ich einsam mich zu gehn bequemen 
Am Rand des siebenten der Kreis’ und nahm 
Den Weg zum Sitze der betrübten Schemen. 
Aus jedem Auge starrte Schmerz und Oram, 
Indes die Hand, jetzt vor dem heißen Orunde 
Jetzt vor dem Dunst dem Leib zu Hilfe kam. 
Die Augen wandt’ ich manchem ins Gesicht, 
Der dort im Feuer saß und heißer Asche; 
Und keinen kannt’ ich, doch entging mir nicht, 
Vom Halse hänge jedem eine Tasche, 
Bezeichnet und bemalt, und wie voll Gier 
Nach diesem Anblick noch ihr Auge hasche. 


. Schon fürchtet’ ich, da ich so lang verzog, 


Den Zorn des Meisters, der auf Eil’ gedrungen, 
Daher ich schnell mich wieder rückwärts bog. 
Auch fand ich, daß er schon sich aufgeschwungen 
Und auf das Kreuz des Ungetüms gesetzt. 

Er sprach: Stark sei dein Mut und unbezwungen! 
Hinunter geht’s auf solcher Leiter jetzt. 

Steig vorn nur auf, ich will inmitten sitzen, 

Daß dich des Schwanzes Stachel nicht verletzt. 


. — — Geryon auf! Nun fortgeflogen; 


Doch steige sanft hinab in weiten Bogen! — 

Wie rückwärts sich vom Strand der Kahn bewegt, 
Schob sich’s vom Damm, doch, kaum hinabgeklommen, 
Ward dann im freien Spielraum umgelegt. 

Als, wo die Brust war, nun der Schweif gekommen, 
Ward dieser, wie ein Aalschweif, ausgestreckt 

Und mit dem Tatzenpaar die Luft durchschwommen ... 


. Daß wir uns langsam, langsam niederschwangen 


Im Bogenflug, bemerkt’ ich nur beim Wehn 
Der Luft von unten her an Stirn und Wangen. 
Rechts hört’ ich noch das Wirbeln und das Drehn 
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Des Wasserfalls und sein entsetzlich Brausen, 
Und bog mich vorwärts um hinabzuspäh’n .. . 


— mn 


Das alles wird auf Botticellis gezeichnetem Blatt in ein einziges Bild zusammen- 
gezogen, um es übersichtlich zu bieten und doch nachzuerzählen. 

Vorn öffnet sich im Boden das kreisrunde Brunnenloch, in das von rechts her 
zwischen zwei abgestuften Steinmauern die Wasserflut hinunter stürzt. Auf dem 
innern dieser Dämme sieht man Virgil und Dante herabsteigen zu dem schmalen 
Uferrande, von dem sich, rings leise ansteigend und von spitzen Felsblöcken um- 
schlossen, der heiße Sandboden hebt, aus dem überall Flämmchen hervorlohen. Hier 
sitzen die nackten Gestalten der Wucherer mit ihren großen Geldtaschen um den 
Hals. Gegen die Mitte zu schließt sich auf dem schmalen Umkreis der Arena die 
Gestaltenreihe zusammen, in der wir Virgil zweimal, Dante selbst viermal wieder- 
holt erkennen, die sich schon um den gelandeten Drachen herumbewegen. Rechts 
spricht Virgil bereits mit Geryon über seinen Auftrag, indem er lebhaft auf ihn ein- 
gestikuliert, während Dante, entsetzt über diese Aussicht, im Begriff ist, sich vom 
Meister zu entfernen, indem er der Richtung der ausgestreckten Rechten folgt. Un- 
mittelbar daneben erscheint er allein dahinschreitend, mit Blick und staunender Ge- 
bärde zu den geplagten Sündern hingewendet. Darauf folgt die äußerste Abschwen- 
kung im Gespräch mit dem ungebärdigen Paduaner, der dicht vor ihm sitzt, und 
dann gewinnt die Umkehrung seiner selbst nach rechts zurück wieder den Anschluß 
an Virgil, der schon auf dem Rücken des Fabeltieres sitzt und dem sterblichen Ge- 
fährten den Platz vor sich anweist, um ihn vor der Todesgefahr durch den Skorpion- 
stachel des Schweifes zu schützen. Unmittelbar an die drohend erhobene Kneifzange 
des buntgefleckten Wurmleibes schließt, zur Linken des Beschauers, die Wieder- 
holung an, die nun, mit Dante in der Mitte, das rückläufige Umlegen zu freier 
Abwärtsbewegung nach rechts hin zeigt, und wieder, der Schilderung des Dichters 
genau folgend, ein drittes Mal, nun in voller Streckung nach vorwärts und mit ge- 
senktem Kopf über den schwimmenden Tatzen, also hinab gerichtet. Jenseits des 
Wasserfalls kommt über dem Rande des Brunnenloches rechts noch ein letztes Mal 
der Kopf Geryons, mitsamt den beiden Insassen seines Rückens in starker Ver- 
kürzung, zum Vorschein, um so in der Tiefe zu verschwinden. 


Die Darstellung der Wollüstigen im Läuterungsfeuer (zu Purgatorio XXVI) ist 
ein Breitbild im Zuschnitt der umbroflorentinischen Wandgemälde in der Cappella 
Sistina des Vatikans geworden: den Untersatz des Schauspiels bildet die steile Fels- 
wand, den oberen Abschluß nach hinten eine Reihe spitzer Felszacken; zwischen 
beiden erstreckt sich der schmale Umgang des Berges, dessen ganze hier sichtbare 
Ausdehnung von einem lohenden Flammenmeer erfüllt wird, in dem die nackten 
Gestalten der Sünder in eiligem Lauf hervortauchen oder verschwinden. Die Ge- 
stalten der Wanderer, Dante mit Virgil und Statius, betreten die Bühne von rechts 
und schreiten in wiederholter Erscheinung nach links weiter, so daß man vermuten 
könnte, das Blatt sei ursprünglich als Vorlage für einen Stich angefertigt worden, 
so daß im Abzug von der Platte die Richtung der Gestalten wieder wie gewöhn- 
lich von links nach rechts herausgekommen wäre. Solcher Annahme widerspricht 
aber die Gestikulation der Mehrzahl mit dem rechten Arm, die in der Zeichnung 
durchaus richtig erscheint, und der negative Grund, daß bei Umkehrung in den 
Gegensinn die erste Gruppe statt einzuführen, vielmehr in Stillstand zum Hindernis 


DIE REINE FORM IN DER ORNAMENTIK ALLER KÜNSTE, 145 


des Vordringens würde, und daß die vorwärtsstrebende Haltung Dantes selber überall 
erlahmt. Es muß also dem Zeichner die Richtung von rechts nach links auf seinem 
Blatt bequemer gewesen sein; oder aber: die innere Gliederung der Komposition, 
besonders die Bevorzugung einer Mittelszene für Dante allein, bezeugt schon die 
Wahl eines festen Standpunktes gegenüber dem Öanzen, im Unterschied von der 
mittelalterlichen Verschiebbarkeit des Standortes im Entlangschreiten an der Wand 
zum Ablesen von links nach rechts. Wir gehen noch mit Dante und Virgil rechts 
herein: der Führer wendet sich erklärend zurück zu seinem Begleiter, während Statius 
zwei Schritte voraus allein daherschreitet, auch er in Philosophentracht und mit dem 
Redegestus der lehrhaften Auktorität, nur bescheidener als der große Meister mit 
seinem höheren Prophetenhut. Dann folgt in der Mitte Dante allein, umdrängt von 
einer Schar Neugieriger, die sich von beiden Seiten ihm zu nähern sucht; sein nächster 
Gegenspieler wäre dann Guido Guinicelli. Darauf stoßen wir weiter links auf Virgil, 
und Statius im Gespräch miteinander, wie zurückgeblieben hinter Dante, der ans 
Ende weiter vorwärts geeilt, wie in eifrigem Suchen in die Flammenbüschel späht 
und einen darin fast Versteckten anspricht. Das wäre dann Arnald, den er von 
Guido rühmen hörte und deshalb begierig sucht, um seinen Namen zu erfahren. Doch 
die wabernde Lohe, die als gemeinsames Medium die Mehrzahl der Gestalten um- 
schlängelt und mehr oder weniger verhüllt, läßt nur die fremden Gäste vorn noch 
deutlich genug erkennen; sie stellt die malerische Einheit des figurenreichen Ganzen 
her. Daraus können wir die Lehre ziehen, daß es ein Irrtum ist, das Wesen des 
Malerischen in der Bewegung als solcher allein zu suchen; sie ist nur ein Mittel zur 
Herstellung des Zusammenhangs zwischen Körpern und Raum, auf die es dem 
Maler ankommt, also nur ein Vehikel zur sichtbaren Vereinheitlichung beider Fak- 


toren, nicht aber, auch als schimmernde, flackernde, unkörperliche Bewegung nicht, 
— das Spezifisch-Malerische selbst. 


Auf Grund des erweiterten Vergleichsmaterials mag hier noch eine Bemerkung 
Platz finden, die sich dem Leser vielleicht schon angesichts des einen Beispiels von 
selbst aufgedrängt hat: das ist der »Bedeutungswandel«, der sich mit dem 
Ornament vollzieht, sowie es selbst zur Naturnachahmung übergeht, also eigene 
Werte darzubieten anfängt. Die durchsichtigen Wellen des nassen Elements, in dem 
menschliche Gestalten erscheinen, können "gezeichnet rein lineare Musterung des 
Grundes bleiben, wie die flackernden Flammen auf Dantes Läuterungsberg in 
graphischer Wiedergabe; aber sie werden schon durch die Phantasie zu mitwirkender 
Rolle gesteigert. So anerkennen wir Liniengeschlängel gegebenenfalls als Pflanzen- 
ornamentik. Und bei der Begegnung der Dichter mit den sechs Riesen in der Unter- 
welt haben wir die lebenden Hauptpersonen zur Figurenornamentik herabzusetzen 
gewagt, was sie doch nur im Vergleich zu den plastischen Werten der großen Körper 
im Vordergrund sein konnten. So anerkennen wir auch im Namen der symbolischen 
Ornamentik die Ausnahme von der Regel; denn jedes Symbol vermittelt einen 
selbständigen Bedeutungswert, wie das Abbild der Pflanzen, der Tiere, der 
Menschen in der naturnachahmenden Ornamentik. Schon die Stoffimitation in der 
Draperie, der Kleiderschnitt im Kostüm vollziehen den Übergang zur Darstellung von 


Eigenwerten, bei der die reine Form« nicht mehr in unbeschwerter Leichtigkeit 
gesucht werden kann. 
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IV. 


Musikalische Elementargefühle und 
harmonische Gegenständlichkeit. 
Von 


Fritz Heinrich. 


l. Die Bedeutung des Reproduktionsakts als Erfahrungs- 
grundlage für die Musikästhetik. 


In der Geschichte der Musikästhetik dürfen zwei Richtungen als 
vorherrschend bezeichnet werden: die eine, die darauf hinauswill, den 
Ausdruck von Gefühlen, oder unbestimmter den Ausdruck »seelischen 
Erlebens«, als Inhalt und als Wert der Musik zu erweisen, die andere, 
die die Kunst der Töne ins Reich des Metaphysischen emporzuheben 
sucht. Eine dritte, objektiv gerichtete Auffassung, eine solche, die 
den musikästhetischen Wert in den Tönen selbst und in deren gegen- 
ständlicher Erfassung und Wirkung suchte, ist mit einem zu ihrer Zeit 
Aufsehen erregenden Erfolge bekanntlich von Eduard Hanslick vertreten 
worden, indessen unter dem steigenden Einfluß der Kompositionsweise 
und der Theorien Richard Wagners wieder in den Hintergrund gerückt. 
Sie gilt heute in weiten Kreisen als etwas Veraltetes, Überwundenes. 
Es hat nun den Anschein, als sollte in der allgemeinen Ästhetik die 
objektive Methode neuerdings wieder zu größeren Ehren kommen. 
Joh. Volkelt z. B. widmet in seinem Buche »das ästhetische Bewußt- 
seine (1920) der objektiven Betrachtungsweise besondere und ein- 
dringlichere Erwägungen als in seinem großen »Systeme. Und so 
beobachten wir denn auch auf dem Gebiet der Tonkunst, daß Musiker 
und Fachgelehrte wie Aug. Halm, Hans Pfitzner, Hugo Riemann in 
ihren musikästhetischen Erörterungen, wenigstens soweit sie das Prin- 
zipielle und Grundlegende betreffen, objektiv verfahren. 

Der Standpunkt, auf den der vorliegende Aufsatz sich stellt, ist 
vornehmlich aus zwei Überzeugungen gewonnen. Zum ersten glaubt 
auch sein Verfasser, daß musikästhetische Erörterungen vom Gegen- 
ständlichen der Musik auszugehen haben. Wir haben zu allererst die 
akustisch wahrgenommenen Töne als Gegebenheiten zu untersuchen, 
die der Tonkünstler als zu verwendendes Material vorfindet. \WVeiter- 
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hin wird der beziehungsvolle Verlauf, in den das Tonstück sie bringt, 
zu betrachten und zu fragen sein, was hiermit erreicht wird. Sobald 
die Musikästhetik aufhört, sich vor allem auf diese objektiven Ge- 
gebenheiten zu stützen, die Fühlung mit den klingenden Tönen und 
dem erklingenden Tonwerk verliert, gerät sie meines Erachtens in die 
Gefahr, den sicheren Boden unter den Füßen zu verlieren und in 
symbolische Deutelei oder metaphysische Verstiegenheit auszuarten. 
Allerdings ist das Tonstück ein ästhetischer Gegenstand ganz be- 
sonderer Art. Wenn wir ihm diesen Namen geben, so darf nicht 
vergessen werden, daß er in der Tonkunst etwas wesentlich anderes 
bezeichnet als in den Künsten, die fürs Auge schaffen. Der musikalische 
ästhetische Gegenstand existiert ja zunächst nur in der Gestalt eines 
verlaufenden Schaffens- oder Nachschaffensaktes. Sein Dasein ist nur 
ein Beginnen, Verlaufen, Verschwinden von Gehörswahrnehmungen, 
dem als Eigentümlichkeit die Unaufhaltsamkeit, die Ununterbrechbar- 
keit anhaftet. 

Dies führt — ohne deren einziger Grund zu sein — zu einer 
zweiten Überzeugung. Sie betrifft das musikästhetische Subjekt, unser 
ästhetisches Verhalten und unsere ästhetischen Bewußtseinsvorgänge, 
während wir in Beziehungen zum Tonwerk treten. Es kommt mir 
vor, daß für deren Betrachtung zwar nicht die einzige, aber doch die 
beste, die zuverlässigste Erfahrungsgrundlage im musikalischen Re- 
produktionsakt zu suchen ist. Ich glaube, daß die Musikästhetik sich 
bisher zu wenig um diesen Akt gekümmert hat und gut tut, die Er- 
fahrungen heranzuziehen, die der instrumentale Spieler bei der Re- 
produktion eines Tonstückes macht!). Daß die ästhetischen Vorgänge 
in der Seele des Spielers durch die Leistung der technischen Aus- 
führung in einem wesentlich in Betracht kommenden Grade beeinflußt, 
gestört oder verdunkelt werden, kann ich nicht zugeben. Natürlich 
setze ich volle technische Beherrschung des Tonstückes durch den 
Spieler voraus. Man darf wohl den instrumentalen Reproduktionsakt, 
abgesehen vom Schaffensakt, die wichtigste musikästhetische Erfahrungs- 
grundlage nennen und ihn als solche höher bewerten als den Akt des 
Zuhörens, wenn man folgendes bedenkt. 

Die Reproduktion des Tonstückes ist eine wesenhafte Eigentüm- 
lichkeit der Musik, der sich nichts Gleiches in den anderen Künsten 
an die Seite stellen läßt. Das Tonwerk wird — immer vom Schaffens- 


!) Dieser Aufsatz beschränkt sich darauf, die Instrumentalmusik, und 
von ihr wieder insbesondere die Klaviermusik der Vergangenheit in Betracht zu 
ziehen, jener Zeit, die ich kurz als die Epoche Bach-I:rahms bezeichnen will. Die 
Komponisten, an die ich hier denke, sind also vornehmlich Bach, Mozart, Beethoven, 
Schubert, Merdelssohn, Chopin, Schumann und Brahms. 
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akt abgesehen — erst von dem Augenblick an zum ästhetischen Phäno- 
men, wo der Geiger den Bogen ansetzt, der Pianist in die Tasten greift. 
Ich möchte, wenn es auch paradox scheint, sagen: zum ästhetisch 
Normativen der Tonkunst gehört auch, daß sie zunächst da ist, um 
von jemand gemacht, erst in zweiter Linie, um von anderen gehört 
zu werden. Was wir über die Anfänge der Musik wissen, oder wenig- 
stens als das Wahrscheinlichste annehmen müssen, scheint diese Auf- 
fassung zu bestätigen. Aus ihnen gewinnt man den Eindruck, daß 
Befriedigung und Förderung der Person des Ausübenden anfangs der 
Zweck des Musizierens war, nicht die Absicht auf andere zu wirken. 
Die Musik war zunächst eine egoistische Betätigung und nach der 
Ansicht Grosses in keinem bis heute nachweisbaren Zusammenhang 
mit der sonstigen Kultur. »Im Anfang war die Tat«, sagt Stumpf, 
damit anerkennend, daß die Musik aus der bloßen Praxis des Lebens 
hervorgegangen ist. Entspricht dem nicht, füge ich hinzu, die Er- 
fahrung, die wohl mancher noch heute macht: je länger man mit der 
Musik lebt und je älter man wird, um so mehr fühlt man sich vom 
bloßen Aufnehmen zum Hervorbringen, vom Zuhören zum eigenen 
Nachschaffen gedrängt? 

Es kann nicht bezweifelt werden, daß wir im Ausführungsakt in 
das innigste ästhetische Verhältnis zum Tonwerk treten, daß dieses 
sich während dieses Aktes am stärksten und in einer durch das 
Zuhören schwer erreichbaren Weise in unserer Seele auswirkt. Inniger 
als beim Zuhören wird das ästhetische Verhältnis infolge des Zwanges, 
durch den die Ausführungstätigkeit uns an den klingenden ästhetischen 
Gegenstand bindet. Dieser Zwang fehlt dem Zuhörer. Er unterliegt 
nicht derselben Nötigung zur gespannten und ununterbrochenen Auf- 
merksamkeit wie der Spieler, diese Aufmerksamkeit ist aber, eben weil 
der Reproduktionsakt, als normatives Verhalten, sie erheischt, auch eine 
Grundvoraussetzung alles musikalischen Aufnehmens und Genießens. 
Dieses soll ein Mitmachen jenes Aktes sein. Riemann fordert mit Recht 
ein »aktives« Hören, d. h. ein stetes Verfolgen des yıyvöpevov und dessen 
stetes Vergleichen mit dem yzyovös der Tonverläufe. Das aktivste Hören 
aber ist das des Spielers; der Zuhörer versinkt gar leicht in Passivität. 
Ich spreche nur eine allgemein bekannte Erfahrung aus, wenn ich daran 
erinnere, wie leicht die Aufmerksamkeit den musikalischen Zuhörer im 
Stich läßt, wie oft er der Versuchung erliegt, sich durch die Töne nur 
assoziativ anregen zu lassen und, statt ihrem Verlauf wirklich hörend 
zu folgen, seiner Phantasie das Abirren und das Schweifen in ton- 
fremden Vorstellungsgebieten zu gestatten. Bei bequem vernommenen, 
aber nicht objektiv aufgefaßten Klängen und Tonfiguren, die uns etwa 
durch ihre Rhythmik und Dynamik oder durch Beziehungen konven- 
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tioneller Art zu Assoziationen anregen, beginnen unsere Vorstellungen 
gern, aus ihrem Schlummer aufgeweckt, zu wandern, und mancher hält 
wohl gar hinterher dieses ihr Spiel für den Inhalt und seine Er- 
zeugung für den Zweck der Musik. Oder durch das ungeschulte und 
deshalb unaufmerksame Ohr dringt nichts weiter in die Seele des Hörers 
als die bloße Stimmungswirkung, die der Musik vermöge ihrer Ähn- 
lichkeit mit den natürlichen menschlichen Affektlauten, vermöge ihres 
beständigen Auf- und Abschwebens in tonalen Höhenunterschieden 
anhaftet. Der Hörer bleibt dann in dieser Stimmung hängen und steigt 
nicht zum Auffassen und Verfolgen der Tonbeziehungen und des 
organisch gegliederten Verlaufs des Tonstücks auf. 

Das sind Zustände, die ein künstlerisches Aufnehmen der Musik 
verhindern, und vor ihnen ist der Spieler, der mit ganzer Seele bei der 
Sache ist, so ziemlich sicher. Es kommt ein Weiteres für die hohe 
Bewertung des Ausführungsaktes hinzu. Wer selbst spielt, der ge- 
staltet sich in diesem Akt das Tonstück zu einem persönlichen Erleb- 
nis, zu einem persönlichen Wert, den ihm kein Konzertvortrag liefern 
und ersetzen kann. Dort hört er immer nur die Auffassung eines 
anderen. Was mir Beethoven oder Brahms sein können, das werden 
sie mir aber erst ganz sein, wenn ich sie selbst spiele. 

Man wird finden, daß diese Bewertung des Ausführungsaktes eine 
einseitige Zuspitzung und Übertreibung ist. Ich weiß wohl, daß damit 
ein Idealfall gesetzt wird, aber ich bin allerdings der Ansicht, daß 
wir nicht nur das Recht, sondern sogar die Pflicht haben, solchen 
Idealfall zugrunde zu legen, wenn es sich um die Auffindung des 
musikästhetisch Normativen handelt. Auf den Einwand, daß es viele 
Musik gibt, die der einzelne Spieler nicht wiedergeben kann, wäre 
zu erwidern, daß die Universalität des Klaviers zur Reproduktion des- 
jenigen, was für grundlegende, auf ästhetische Normen gerichtete 
Erörterungen in Betracht kommt, ausreicht. Im übrigen muß es bei 
den gegebenen kurzen Andeutungen im Rahmen dieses Äufsatzes sein 
Bewenden haben. Es muß hier genügen, darauf hinzuweisen, daß es 
neben dem freien Verhältnis des Zuhörers zum Tonwerk, neben seinem 
minder zwangsläufig gebundenen musikästhetischen Verhalten, welches 
Gefühls- und Vorstellungsassoziationen bereitwillig Spielraum gewährt, 
ein Erleben des Tonwerks am ANSITument gibt, das sich unter anderen 
Bedingungen als jenes vollzieht. 


Il. Doppelwesen der Töne. Musikalische Gegenständlichkeit. 


Der musikalische Ton, wie er in der Skala unseres Tonsystems 
vorliegt, ist ein Gegenstand, d. h. etwas, was außerhalb des menschlichen 
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Subjekts vorhanden ist. Nur wenn physikalische Tonschwingungen 
den Gehörnerv erregen, kommt eine Tonempfindung zustande Die 
musikalische Tonreihe beruht, so haben wir anzunehmen, auf einer 
Entdeckung: zuerst auf der des Oktaven- und Quintenverhältnisses. 
Dieses Verhältnis, der Keim unseres Tonsystems, geht auf rein objektive 
Gegebenheiten zurück, auf ein Physikalisch-Untermenschliches. Aber 
von mehr als einem Zurückgehen dürfen wir hier nicht sprechen. Was 
unser Ohr als Oktave und Quinte vernimmt, kann, als Vorkommnis 
der Wahrnehmung, nicht mehr etwas rein Untermenschliches genannt 
werden, und ebensowenig können so genannt werden die weiteren 
festen und transponierbaren Intervalle und Akkorde, zu denen man 
später gelangte. Denn aus der großen Zahl der physikalischen Töne 
konnte das physiologische Ohr des Menschen nur einen Teil wahr- 
nehmen, und von diesem Teil konnte es wieder nur wenige Töne zur 
Bildung der Tonreihe verwenden und verwerten, aus der unser System 
besteht. Die Herstellung dieses Systems war also an die Physiologie 
des menschlichen Gehörapparates gebunden, war ein Akt der Ver- 
menschlichung des physikalischen Tatbestandes. 

Wenn wir die Töne unseres Systems aufeinander beziehen, so tun 
wir das unter dem Zwange sowohl einer physikalischen als einer 
physiologischen Gesetzlichkeit, einer untermenschlichen und einer 
menschlichen, und die Erfüllung der letzteren ist eine Funktion unseres 
Gehörapparates und unseres Tongedächtnisses. Zu einer Tonempfin- 
dung, die in der Erinnerung ist, tritt eine neue; es bilden sich Reihen 
und Gruppen solcher Empfindungen, die in der Wahrnehmung ver- 
glichen werden und verschmelzen. Dieser Vorgang löst das ästhetische 
Fühlen von Klangverbindungen aus. Alles musikalische Beziehen von 
Tönen aufeinander darf kurz ein harmonisches genannt werden'). Wir 
sind physiologisch und psychologisch zu diesem Beziehen veranlagt, 
wir befriedigen, indem wir es ausüben, ein Harmoniebedürfnis. Diese 
Befriedigung ist aber zugleich die Erfüllung, die künstlerisch gewordene 
Auswirkung einer transhumanen Naturgesetzlichkeit, etwa im Sinne des 
Goetheschen Wortes an Zelter, daß in Sebastian Bachs Musik »die 
ewige Harmonie sich mit sich selbst unterhielte, wie sich’s etwa in 
Gottes Busen kurz vor der Weltschöpfung möchte zugetragen haben«. 
Die Harmonie als musikalischen Urwert haben wir auch in der Melodie 
oder Tonfolge des einfachsten Gesanges zu finden, denn auch die 


ı) Die Worte »harmonisch« und »harmonisch-gegenständliche werden in diesem 
Aufsatz immer im weitesten Sinne genommen. Sie sollen kurz alles Beziehen von 
Tönen aufeinander bezeichnen, einschl. ihrer Gruppierungen und Verläufe jeglichen 


Umfangs, also auch ganzer Tonstücke. 
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simpelste Tonfolge oder Melodie muß auf Gesetze des Zusammen- 
klangs zurückgeführt werden!'). 

Wir befinden uns also, sobald wir vom Ästhetisch-Gegenständ- 
lichen der Musik sprechen, nicht mehr ausschließlich im Gebiete des 
Untermenschlichen, des Nur-Physikalischen. Das menschliche Subjekt 
hat sich, auf Grund physikalischer Vorkommnisse, das musikalische 
Material als ein Ästhetisch-Gegenständliches selbst geschaffen. Dieses 
Material, das Tonsystem, bleibt, oder blieb wenigstens bisher, ein un- 
verrückbar Gegenständliches, der beziehende Geist (das musikalische 
Denken) ändert nichts daran, er wird nur zu einem von der Phantasie 
vorgenommenen Kombinieren der Töne zwecks Herstellung von Ton- 
gebilden und Tonverläufen, denen harmonische Beziehungen den Sinn 
eines Klangorganismus geben. 

Eine Sonate Beethovens ist ein ästhetischer Gegenstand; sie ist 
ein solcher als harmonischer Klangorganismus, in der weitesten Be- 
deutung dieses Wortes, und im Sinne der Gegenständlichkeit der Töne. 
Aber sie ist Gegenstand in völlig anderer Begriffsbestimmung als die 
Gegenstände der Gesichtswahrnehmung, die Raumgestalten und Far- 
ben. Die Gegenständlichkeit in der Tonkunst ist sehr verschieden 
von der in der Malerei, Plastik, Architektur uns entgegentretenden. 
Volkelt sagt mit Recht, daß die räumlichen Gestalten mit mehr Distanz 
vor uns stehen als die Tongestaltungen. Aber gerade das Fehlen 
dieser Distanz, meine ich, gibt dem Tonwerk eine Art ästhetischer 
Gegenständlichkeit, die sehr viel mächtiger ist und uns vom Objekt 
viel abhängiger macht, als es den Raumgestalten gegenüber der Fall 
ist. Wir dürfen eben nie vergessen, daß der musikästhetische Gegen- 
stand — wenn wir nun mit diesem Wort nicht mehr das gegenständ- 
liche Material des Tonsystems, sondern das fertige Tonwerk meinen — 
nur in der Form des Nachschaffensaktes existiert. Er ist nicht da, 
sondern er wird reproduziert. Bei dieser Reproduktion aber ist der 
Zuhörer, und in erhöhtem Grade der Spieler, sehr viel mehr an das 
Objekt gebunden als der Betrachter eines Gemäldes oder einer Skulptur, 
Diese Macht des musikästhetischen Gegenstandes, diese Abhängigkeit 
des Zuhörers und des Spielers von ihm kann gar nicht groß genug 
gedacht werden. Jede Minute des Einstudierens eines Tonstückes am 
Klavier beweist das. Wer sich einen Begriff davon machen will, was 
die musikästhetische Gegenständlichkeit bedeutet, der vergegenwärtige 
sich die Stunden, in denen er ein Präludium von Bach, eine Sonate 
von Beethoven, eine Etüde von Chopin am Instrument studierte. Er 


) »Obgleich die Melodie das Ursprüngliche ist, muß sie sich es doch gefallen 
lassen, erkenntnistheoretisch auf die Harmonie zurückgeführt zu werden. Melodie 
ist zeitlich aufgelöste Harmonie,.«e (Felix Auerbach, Die Grundlagen der Musik.) 
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wird dann wohl an der einzigartigen Macht dieser Gegenständlichkeit 
nicht mehr zweifeln. Von der Freiheit, der ich mich, Plastisches oder 
. Malerisches betrachtend, erfreue, ist schon beim künstlerischen Hören 
von Tonstücken wenig zu spüren, bei deren Einstudieren noch weniger, 
und sie tritt auch nach vollendetem Studium am Instrument bei all- 
seitiger Beherrrschung des Objekts, keineswegs in einem Grade ein, 
der eine das Wesen der musikästhetischen Gegenständlichkeit treffende 
Abschwächung des Zwanges wäre, den diese darstellt. Dieser Zwang 
ist dann nur in die vollkommenere und intimere künstlerische Auf- 
fassung hinein verschoben und besteht da in edlerer, die ganze Per- 
sönlichkeit des Spielers ergreifender Weise weiter. Ein künstlerischer 
Vortrag auf dem Klavier kommt nur unter der Voraussetzung vollster, 
hingebendster Aufmerksamkeit auf das Tonstück als ästhetischen Gegen- 
stand zustande. Das Bewußtsein des Spielers wird von der Rhythmik, 
Dynamik, Harmonik, Architektonik und Stimmung seines Stücks in 
einem Grade beansprucht und erfüllt, daß darin kaum noch Raum für 
etwas übrig bleibt, was sich diesen Dingen assoziieren könnte. Und 
wenn der Vortragende als Gebender an sie gekettet ist, dann sollte 
der Zuhörer als Empfangender es nicht sein? Er sollte sich damit 
begnügen dürfen, das Tonstück nur an sich vorüberklingen, nur »auf 
sich wirken« zu lassen? Das künstlerische Spiel, das dem einzelnen wie 
dem Ganzen des Tonwerks objektiv gerecht wird, sollte nicht auch 
ein künstlerisches Hören verlangen dürfen, das den Nachschaffensakt 
mit interessevoller und liebevoller Aufmerksamkeit auf das einzelne 
begleitet? Wenn die Forderung objektiv gebundenen künstlerischen 
Hörens fiele. dann müßte man doch sagen, daß instrumentales Ein- 
studieren und instrumentaler Vortrag ihren Sinn verlieren und ihren 
Zweck verfehlen würden. 

Auch jenes psychologische Phänomen, welches man das musi- 
kalische Gedächtnis nennt, ist ein Beweis für die eigentümliche Art 
und Macht der musikästhetischen Gegenständlichkeit. Den Tönen 
haftet eine ganz außerordentliche Einprägsamkeit an. Sie übertreffen 
hierin die Worte, was sich daran beobachten läßt, daß unser Gedächt- 
nis in den Textworten von Liedern, deren Musik sich unverlierbar 
eingeprägt hat, leicht unsicher wird. Hans von Bülows Gedächtnis- 
leistungen haben Schule gemacht. Es erregt heute kein Erstaunen 
mehr, wenn ein Pianist etwa in einer Woche zwölf Stunden lang 
öffentlich auswendig spielt, ein Dirigent die umfangreichsten Orchester- 
werke ohne Partitur leitet. Das Vertrautwerden mit einem Tonwerk 
führt nämlich ganz von selbst zu seinem Gedächtnisbesitz, d. h. zum 
Besitz des Musikästhetisch-Gegenständlichen, und dies unwillkürliche 
Festhalten des Musikalisch-Objektiven spricht dafür, daß das Gegenständ- 
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liche, nicht das Subjektive in der Teleologie der Musik obenansteht. 
Der Reproduktionsakt, der das musikalische Objekt erst ästhetisch 
schafft, vollzieht sich am besten, wenn dieses Objekt gedächtnismäßig 
bewältigt wird. Das Nachschaffen gewährt zwar der subjektiven Auf- 
fassung und Gestaltung des Spielers oder Dirigenten freien Spielraum, 
aber gerade je persönlicher die Auffassung ist, um so mehr zeugt sie 
von innerlichem Durchdrungensein vom musikästhetischen Gegenstand, 
vom gänzlichen Aufgehen der Persönlichkeit in ihm, von einem Schal- 
ten mit ihm, das nur ihm dienen will. Ich finde im instrumentalen 
Studium und der von selbst sich aufdrängenden gedächtnismäßigen 
Aneignung der Musik eine Grenze dieser Kunst angedeutet. Für ihre 
ästhetische Wirkung liegt, scheint mir, in diesen gegenständlichen Not- 
wendigkeiten und Aufforderungen eine Beschränkung auf das Objektive. 


ll. Töne als Analoga von Affektlauten. 


An der zwingenden Macht der musikästhetischen Gegenständlich- 
keit der Töne kann niemand zweifeln, der sich auf sein Erleben wäh- 
rend des Studiums und während des Reproduktionsaktes am Instrument 
besinnt. Aber erschöpft haben wir das Wesen des Musiktons noch 
nicht, indem wir ihn als objektives, akustisches und harmonisches 
Phänomen ansehen. Er hat noch eine andere, eine menschlich-sub- 
jektive Seite, und diese beobachten wir am besten, wenn wir ihn mit 
unserm eigenen Stimmorgan hervorbringen, wenn wir singen. Der 
Gesangston ist ein Doppelwesen: einerseits bleibt er genau dasselbe, 
akustisch und harmonisch bestimmte Objekt, das er ist, wenn ein 
Instrument ihn hervorbringt, andererseits entquillt er dem Nerven- und 
Gefühlsleben und ist eine Entspannung und Entladung, wie die natür- 
lichen Affektlaute eine solche sind. Gesungene Töne sind Analoga 
der natürlichen menschlichen Affektlaute, denen wir Namen geben wie: 
Schrei, Seufzer, Jauchzen, Stöhnen, Klagen, Jubeln, Laute des Schreckens, 
des Bittens usw. Wir dürfen zwar nicht behaupten, daß aus Affekt- 
lauten musikalische Töne gemacht worden sind, indem man sie an 
bestimmte Tonhöhen band und dann zu Intervallen verband, denn es 
ist historisch nicht genau feststellbar, wie man dazu gekommen ist, 
feste Tonhöhen inne zu halten und feste Intervalle zu schaffen, aber 
es bedarf auch nicht dieser historischen Kenntnis, um einzusehen, daß 
gesungene musikalische Töne hinsichtlich ihrer Höhenunterschiede und 
Stärkegrade und auch durch ihr Tempo und ihren Rhythmus den 
natürlichen Affektlauten in einem Grade gleichen, daß sie sich von 
ihnen nur durch meßbare Höhen, durch Intervallenbestimmtheit, durch 
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harmonische Verwendung und durch die künstlerische Art ihrer stimm- 
lichen Hervorbringung unterscheiden. Da sie nun aber systematisiert» 
harmonisiert, auf einander bezogen sind, so dürfen wir sie nur Ana- 
loga, künstlerisch verwendete Analoga natürlicher Laute nennen. Dieses 
Wort kann lediglich ein Ähnlichkeitsverhältnis bezeichnen: gesungene 
Töne sind Affektlauten ähnlich. Dasselbe aber gilt von den Instrumental- 
tönen, wenn diese auch nicht aus dem menschlichen Individuum her- 
vorquellen. Sie unterscheiden sich von den gesungenen durch ihre 
Klangfarben und dadurch, daß ihre Hervorbringung vermittelst eines 
außermenschlichen Gegenstandes erfolgt. Die Mittelbarkeit dieser Er- 
zeugung hebt aber ihre Ähnlichkeit mit den Affektlauten in Höhen, 
Dynamik, Rhythmik, Tempo nicht auf. Sie ist nur weniger natürlich 
als beim Gesangston, das Als Ob liegt in weiterer Distanz von unserm 
Bewußtsein. Dafür erzeugt wieder der sinnliche Eindruck der in- 
strumentalen Klangfarben durch Assoziation Ähnlichkeiten mit Affekt- 
lauten, welche den gesungenen Tönen fehlen. Auf diese Besonderheit 
wird hier, wo vornehmlich an das Klavier gedacht ist, nicht weiter 
eingegangen. 

Ich wüßte nun nicht, welche Möglichkeit es geben soll, erklingende 
Töne zu Gefühlen oder Affekten!) (abgesehen von den Harmonie- 
gefühlen, d. h. den besonderen Gefühlen der Klangverbindungen) in 
Beziehung zu bringen, außer daß man sie als Analoga der natürlichen 
Affektlaute fühlt. Wir assoziieren dem Musikton den Affektlaut in- 
folge der Ahnlichkeit, die jener mit diesem hat. Diese Assoziation 
erfolgt lediglich vermittelst der Gehörswahrnehmung. Es ist wichtig, 
diese Selbstverständlichkeit festzuhalten, denn sie schließt von vornherein 
alle unbestimmten, geheimnisvollen Beziehungen zwischen Tönen und 
Gefühlen aus. Wenigstens dürfte es als Erfahrungstatsache anerkannt 
werden, daß während des Reproduktionsaktes am Klavier durch Töne 
keine anderen Gefühle in der Seele des Spielers erweckt werden als 
solche, die sich direkt und unmittelbar an die Gehörswahrnehmungen 
knüpfen, mit ihnen durch keinen merkbaren Zwischenraum im Bewußt- 
sein getrennt auftreten. Von einem Gefühlsgehalt musikalischer Töne 
kann ich nur sprechen in dem Sinne, daß sie mir nach ihren Höhen- 
lagen, Stärkegraden, nach ihrem Auf- und Absteigen, An- und Ab- 
schwellen, nach ihrer Rhythmik und ihrem Tempo den Eindruck von 
Affektlauten machen, die mit ähnlichen Bestimmtheiten auftreten. Wirk- 
lich gehörte Affektlaute erwecken teilnehmende Gefühle, musikalische 


') Für die vorliegende Erörterung bedarf es keiner Unterscheidung zwischen 
Gefühl und Affekt. Was mit dem Affektvollen in der Torıkunst gemeint ist, wird 
später gesagt werden. 
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Töne vermöge ihrer Ähnlichkeit mit jenen ebenfalls, nur mit der Ab- 
schwächung, die ihrem Als Ob entspricht. 

Erst die Äußerung von Gefühlen in Lauten stellt eine Beziehung 
zwischen Gefühl und Musikton her; eine solche fehlt, wenn Gefühle 
stumm bleiben. Nun ist es aber gerade die Eigentümlichkeit unserer 
Gefühle, daß sie umso weniger nach lautlichem Ausdruck drängen, 
oder daß wir ihren lautlichen Ausdruck um so mehr zurückhalten, je 
inniger und stärker sie sind. Größter Schmerz, tiefste Trauer, innigste 
Freude, zärtlichstes Mitleid, zehrende Sehnsucht bleiben stumm. Ver- 
möge der bloßen Ähnlichkeitsassoziation, die eben nur den Laut an 
den Ton assoziiert, ist es daher der Musik nicht möglich, das Innigste, 
Stärkste, Zarteste der menschlichen Gefühlserregungen zum klanglichen 
Ausdruck zu bringen. Es ist ein alter, aber heute noch nicht beseitig- 
ter Irrtum der Musikästhetik, daß dies dennoch geschehen könne, ja 
daß gerade hierin eine einzigartige und die vornehmste Fähigkeit der 
Musik zu suchen sei. Das innere Leben des Gefühls, dessen ge- 
heimste Regungen und Bebungen, das was sich von ihm nur ahnen 
läßt, sein Geheimnisvolles, sein Höchstes und Tiefstes — dies alles 
kann nur durch den Ton offenbart und auf ästhetische Weise zur An- 
schauung gebracht werden, so meinte Chr. Oeser im Jahre 1838. Und 
Johannes Volkelt vertritt in seinem 1913 abgeschlossenen System der 
Ästhetik dieselbe Ansicht. In bildlichem und unbildlichem Ausdruck 
bezeichnet er die Gefühle als den eigentlichen Inhalt der Musik und 
läßt ihnen gegenüber das Harmonisch-Gegenständliche in den Hinter- 
grund treten. Er ist z. B. der Ansicht, daß »die ein Chopinsches 
Notturno ausfüllenden Gefühle an allerfeinster Individualisierung nichts 
zu wünschen übrig lassen,« »daß die in Tönen verkörperten Sehn- 
suchtsgefühle fein gefärbt und schattiert sein können.« Er spricht von 
den »in einer Symphonie ausgedrückten Gefühlen«e.. Demgegenüber 
erinnere ich daran, daß nur das Verlautbarte des Gefühls mittels der 
Ähnlichkeit, die die Musiktöne damit haben, in den musikalischen 
Klängen in die Erscheinung tritt, und zwar nur soweit sie bestimmt 
sind durch Höhenunterschiede, Stärkegrade (Dynamik), Rhythmus und 
Tempo. Man höre einen Menschen (oder ein Tier) Freude oder Schmerz 
in Lauten kundgeben. Regungen und Bebungen werden da allerdings 
zu Gehör gebracht, aber eben nur insofern sie mit den vier soeben 
genannten Bestimmtheiten behaftet sind, und der mit diesen vier Be- 
stimmtheiten der Höhenunterschiede, der Stärke, des Rhythmus und 
des Tempos behaftete Ausdruck ist gerade nicht das Menschenwürdige 
im Sinne der ästhetischen Kultur, vielmehr erscheint hier der Laut als 
etwas Naturhaftes, Elementares. Das kultiviert Menschenwürdige und 
das Persönliche der Gefühle kommt doch wohl nicht in ihrem Laut- 
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ausdruck zur Erscheinung, sondern ruht in ihren Beziehungen zum 
Vorstellungsleben, in den ihnen zugrunde liegenden oder an sie ge- 
knüpften persönlichen Vorstellungen mit ihren Verbindungen. Und 
so wird es auch im musikalischen Schaffen in den durch persönliche 
Phantasie geformten Tonvorstellungs-Gruppen und nicht in der Affekt- 
seite der Töne liegen. Dem musikalischen Ton, soweit er Laut-Ana- 
logon ist, haftet das Wesen des allgemein Naturhaften, nicht des per- 
sönlich Bestimmten an. Er gewinnt erst ästhetischen Wert, wird erst 
zum künstlerischen Mittel, wenn er als Bestandteil harmonischer Be- 
ziehung auftritt, durch die etwas den ästhetischen Sinn objektiv Be- 
friedigendes hergestellt wird. Die Musik als Kunst fängt erst da an, 
wo das Bedürfnis nach bloßer lautlich-klanglicher Gefühlsäußerung 
in den Dienst des tonbeziehenden Geistes gestellt und von ihm be- 
herrscht wird. 

Ich weiß mir nicht vorzustellen, wie in einem Chopinschen Ton- 
stück Gefühle in allerfeinster Weise individualisiert werden, es sei 
denn, daß gewisse Tonverbindungen mit gewissen Gefühlen identisch 
seien, wie zwei Kreise von gleichem Durchmesser. Man hat Recht, 
wenn man ein Notturno trauernd, sehnsuchtsvoll usw. nennt, denn 
vermöge der Ähnlichkeits-Assoziation kann es in der Tat so sein, als 
ob darin jemand trauerte, sehnsuchtsvoll seufzte oder spräche. Aber 
worin soll nun das Individuelle, persönlich Bestimmte dieser Trauer, 
dieser Sehnsucht liegen? Trauer bleibt Trauer, Sehnsucht bleibt Sehn- 
sucht, ob sie in Chopins oder in Beethovens oder in Schumanns Seele 
waren. Die natürlichen Affektlaute des Schmerzes, der Trauer, der 
Sehnsucht, die diesen Menschen zu Gebote ständen, wären nicht per- 
sönlicher Art, sondern die gleichen, in die alle Menschen ausbrechen, 
und was in ihrer Musik diesen Affektlauten ähnelt, ist nur dasselbe, 
was wir in aller Musik, sie sei von wem sie wolle, wiederfinden, 
nämlich die vier oben bezeichneten Bestimmtheiten, denen man als 
fünfte wohl noch die Höhenlage der einzelnen Töne an sich hinzu- 
setzen könnte. In diesen vier oder fünf lautlich-klanglichen Phäno- 
menen, meine ich, erschöpft sich die Fähigkeit der Musik, affektvoll 
zu sein, erschöpfen sich ihre Mittel der klanglichen Affektäußerung 
auf dem Wege der Ähnlichkeits-Assoziation. Die melodischen Schritte 
aber, die Akkordfolgen, die Tonreihen (die nichts weiter sind als Ver- 
wendungen der Harmonie), aus denen ein Tonwerk besteht, lassen 
sich, da sie Erzeugnisse des tonbeziehenden Vorstellens und der in 
Tönen tätigen Phantasie sind, nicht mehr als Ähnlichkeiten von Affekt- 
lauten auffassen, denn diesen Lauten fehlt gerade das, was jene zum 
vornehmsten tonkünstlerischen Mittel macht und worauf ihr eigent- 
licher ästhetischer Wert beruht: das feste transponierbare Intervall und 
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die Harmonie, mit der ihr innewohnenden Wesensgesetzlichkeit der 
Tonbeziehung. Das Schreien oder Wimmern eines Kindes hat eben- 
sowenig wie die prachtvolle Stimme eines Ludwig Wüllner im affekt- 
vollsten Augenblick seines Vortrages etwas mit jenem harmonischen 
Urkeim gemein, aus dem die Meister von Bach bis Brahms ihre Ton- 
werke herausentwickelt haben. 

Das Individualisierte, das persönlich Schattierte an der musikali- 
schen Klage Chopins, an der Tragik Beethovens beruht nicht auf einer 
persönlichen Artung ihres Schmerzes, ihres tragischen Gefühls, und 
auch nicht auf deren direkter persönlicher »Vertonung:, vielmehr ist, 
was manchem als solche vorkommt, nichts weiter als eine persönliche 
Art, die melodischen und harmonischen Mittel der Musik zu verwen- 
den, eine persönliche Phantasiegestaltung der Töne. Dies Persönliche 
wird zu einem Musikalisch-Gegenständlichen, so wie das Ganze der 
Tonschöpfungen eines jeden Meisters eine Summe von Objektivationen 
ist, die den Stempel persönlichen Willens und persönlicher Phantasie 
trägt. Und in einen Irrtum verfiele man, wenn man sich demgegen- 
über hinter das Wort »ÄAusdruck« flüchten und, die musikalische Sub- 
jektivität mißverstehend, meinen wollte, die Musik Chopins sei ein 
anders »individuell charakterisierter Gefühlsausdruck« als die Beet- 
hovens. Denn die Mittel der Tonkunst bestehen, wie wir gesehen 
haben, in der Anwendung gegenständlicher harmonischer Gegeben- 
heiten, die die Verlautbarung von Affekten und mithin der Musikton, 
soweit er deren Analogon ist, nicht kennt. Daran liegt es, daß. zwischen 
Harmoniefolgen und bestimmten Gefühlen eine notwendige und ein- 
deutig erkennbare Beziehung unmöglich ist. Es gibt gewiß kaum eine 
wertvolle Musik, die nicht unter Beteiligung von Gefühlserlebnissen 
inspiriert wäre, aber ein Grundirrtum bleibt es darum doch, den 
Gefühlsausdruck statt der Harmonie zur obersten Norm der Tonkunst 
zu machen. Die feinste Blüte dieser Kunst, die persönliche Prägung 
ihrer Schöpfungen, die wir in Namen wie Chopin, Schubert, Schu- 
mann zusammenfassen, ist vom Gefühlsausdruck her, wenn man dies 
Wort, ohne den damit bezeichneten Begriff zu analysieren, normativ 
und teleologisch an die Spitze der Musikästhetik stellt, vollkommen 
unerklärlich. Chopinsche Träumerei, Beethovensche Tragik sind kurz 
charakterisierende Bezeichnungen, gegen deren Verwendung nicht Ein- 
spruch erhoben werden soll, wenn es sich aber darum handelt, das 
Verhältnis der Töne zu den Gefühlen ästhetisch zu bestimmen, dann 
taugen sie dazu nicht und erzeugen nur einen Denknebel. 
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IV. Gefühlsausdruck und Beseelung im Reproduktionsakt. 


Schon Schiller nannte die Musik die Kunst der Seele, die Ton- 
schöpfer die Seelenmaler. Und auch heute noch begegnen uns, wenn 
von Tonwerken gesprochen wird, Worte wie »seelisches Erlebnis«, 
»seelischer Ausdruck«, »seelische Tiefe«, »Seelengehalt«. Man will mit 
ihnen auf das hinweisen, was man bald Ausdrucksgehalt, bald idealen 
Gehalt, besonders aber Gefühlsgehalt der Töne nennt. Auch Volkelt 
spricht in seinem System der Ästhetik vom Seelenvollen der Töne, 
ohne welches sie kein Gefallen oder Mißfallen erregen könnten. — 
Selbst wenn hier mit dem Worte »seelenvoll« lediglich auf die Ana- 
logie der Töne mit den Affektlauten hingedeutet wäre, könnte man 
nicht unbedingt zustimmen: denn es ist nicht zu bezweifeln, daß auch 
nahezu affektlose Harmoniefolgen Oefallen oder Mißfallen erregen kön- 
nen und entschiedene Musikwerte darstellen. Dies dürfte z. B. von 
einem großen Teil der Klavierwerke Seb. Bachs gelten. Mindestens 
muß zugegeben werden, daß in Bachschen Präludien, Fugen, Suiten, 
Inventionen das Gefühls-Analogische der Töne so sehr durch das 
Harmonisch-Beziehungsvolle in den Hintergrund gedrängt wird, daß 
es nicht mehr als Bedingung des ästhetischen Genusses gelten 
kann. Selbst an Beethovens Klavierkompositionen läßt sich dies be- 
obachten. 

Nun scheint aber bei Volkelt das Wort »seelenvoll« weit mehr 
zu bedeuten als jene auf der Ähnlichkeit mit den Affektlauten beruhende 
direkte Wirkung der Töne. Er stellt ausdrücklich das Seelenvolle (oder 
Innerliche) dem Sinnlichen als seinem Gegensatz gegenüber. Dieses 
übersetze sich in jenes, werde vom Seelischen aufgesogen oder verzehrt, 
setze sich ins Innerliche um. Die »seelische Seite«e überwiege bei den 
Tönen. (Syst. d. Ästh. II, 411.) Somit hätten wir, wenn ich recht ver- 
stehe, einen Dualismus vor uns: Hier das Sinnliche — dort das Seelische, 
hier der Ton — dort die Seele. Der Ton ist untermenschlich, die Seele 
menschlich. Sie beseelt den Ton. Töne nennt Volkelt auch Elemente, 
und ihre Gruppierung zu einem Tonstück eine untermenschliche Ge- 
staltung. (Syst. d. Ästh. I, 286.) 

Von Tönen zu sprechen, die in solcher Weise beseelt gedacht 
werden, ist vom Standpunkte des unter Il. und Ill. Gesagten unmöglich. 
Soweit der Ton etwas Untermenschliches (Physikalisches) ist, unter- 
liegt er von seiten des Menschen der Beziehung, nicht einer an ihm 
vorgenommenen Gefühlsbeseelung, soweit er etwas Menschliches ist, 
wird er in seiner kompositorischen Verwendung auch nicht beseelt, 


MUSIKAL. ELEMENTARGEFÜHLE U. HARMON. GEGENSTÄNDLICHKEIT. 159 


sondern ist analogische Äußerung, analogischer Ausdruck von 
Gefühls- oder Affektvorgängen, für die sich das minder bestimmte 
Wort »seelische Vorgänge« gebrauchen läßt. Der Ton als Affektlaut- 
Analogon schließt allerdings immer ein Gefühl (Seelisches) in sich, 
denn er entspricht ja dem Ausdruck eines solchen, er ist, nach seiner 
menschlich-subjektiven Seite, an sich schon immer etwas Gefühlvoll- 
Beseeltes, so gut wie ein Seufzer, ein Laut der Klage, der Über- 
raschung, des Jubels das sind. Aber wie er nun sonst noch beseelt 
werden soll, wenn er doch seinem Wesen nach bereits der analogische 
Ausdruck eines Affekts ist, das ist unverständlich. Der physikalische 
Ton indessen ist und bleibt ein akustischer Gegenstand und ist als 
solcher nur der objektiven Tätigkeit des Harmonisierens von seiten 
des Menschen zugänglich. Mit subjektiv-menschlichen Gefühlen hat 
er unmittelbar nichts zu schaffen, und mittelbar nur insofern, als durch 
harmonische Gehörswahrnehmungen Gefühle ästhetischer Befriedigung 
wachgerufen werden, die man Harmoniegefühle nennen kann. Sie 
haben Ähnlichkeit mit dem Gefühl der Befriedigung, das uns am Ende 
einer Kette von schlüssigen Erkenntnissen, nach einer wohlgelungenen 
Beweisführung überkommt. In beiden waltet der Geist der Überein- 
stimmung, der Logik, der Notwendigkeit, eben der Geist der Harmonie 
in ihrer Urgesetzlichkeit. 

Der Komponist beseelt also seine Töne nicht beim Schaffen. Er 
muß sie lassen wie sie sind. Er empfindet, fühlt und verwendet sie 
als untermenschlich-menschliche Einheiten, die ihm musikästhetisch 
gegeben sind. In Volkelts Ästhetik hingegen wird der Schein er- 
weckt, als stünden dem Komponisten und dem Hörer die Töne als 
Dinge gegenüber, die sie zu ihrem Seelenleben in besondere Beziehung 
zu bringen hätten, indem sie Gefühle oder gar Vorstellungen in sie 
hineintragen und wieder aus ihnen herausziehen, statt sich mit der 
affektvollen und harmonischen Ergriffenheit zu begnügen, die beim 
Hören der Töne eintritt. Es scheint, als berücksichtigte Volkelts 
Asthetik, infolge der sie beherrschenden Einfühlungstheorie, nicht ge- 
nügend, wie verschieden die musikalische Gegenständlichkeit von der 
der anderen Künste ist. Die Töne erscheinen hier beinahe als auf- 
zufassende Objekte, die dann durch Einfühlung ästhetisch werden, 
so daß es im musikästhetischen Genuß zu einer Verschmelzung von 
Auffassungs- und Beseelungsakten käme. Die dabei vorausgesetzte 
Art der Objektivität ist aber den Tonschöpfungen nicht eigen. Nur 
auf dem Wege der umspielenden Phantasie und der frei schaltenden 
Assoziation kann es zu einem Auffassen von Tonwerken kommen, 
das ihnen scheinbar eine Gegenständlichkeit verleiht, die der eines 
Malwerks oder einer dramatischen Szene an die Seite zu stellen wäre. 
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Die Töne seien vornehmlich sinnliche Mitte, um nichtsinnliche 
Gefühle auszudrücken, das ist wohl noch immer die verbreitetste An- 
sicht. Ich bestreite nicht, daß Musik Gefühlsausdruck enthält; er ist 
ja in ihr in Gestalt der affektlautähnlichen Töne. Wohl aber bestreite 
ich, daß die Musik der Epoche Bach-Brahms — wenn wir uns den 
Schaffensakt und die Schaffensweise genetisch oder teleologisch vor- 
zustellen suchen — als Gefühlsausdruck zustande gekommen ist, und 
daß wir sie spielen, um in erster Linie damit ästhetischen Gefühls- 
typen zum Ausdruck zu verhelfen. Einen ästhetischen Grundirrtum 
sehe ich in dem Vorrang, den die psychologische Ästhetik der Affekt- 
seite der Tonkunst vor der harmonisch-gegenständlichen Seite geben 
will, wenn diese Auffassung von der Epoche Bach-Brahms gelten 
soll. Mir scheint vielmehr, daß der Komponist dieser Epoche affekt- 
voll schuf, weil die Töne dies waren. Und dies Grundverhältnis 
wird sich auch heute nicht geändert haben. Der Komponist kann mit 
nichts anderem als mit solchen bereits affektvollen, gefühlsbehafteten 
Tönen umgehen. Das schwächere oder stärkere Hervortreten des 
Gefühlvollen oder Affektvollen, das wir in Abstufungen von der Strenge 
Bachs und Beethovens bis zur Leidenschaft Chopins und zur Sentimen- 
talität Mendelssohns wahrnehmen, beruht nur darauf, daß die Melodik, 
Rhythmik und Dynamik der beiden letzten Komponisten mehr Ähn- 
lichkeit mit den weicheren, lautlichen, rhythmischen, dynamischen Be- 
stimmtheiten der menschlichen Affektlaute hat, als die jener älteren 
Meister, und daß sie von dieser Ähnlichkeit reicheren Gebrauch mach- 
ten als Bach und Beethoven, bei denen umgekehrt der Geist der har- 
monischen Tonbeziehung stärker vorwaltet. Aber daß Chopin und 
Mendelssohn erst Gefühle gehabt, dann nach Tönen gesucht hätten, 
um sie eins nach dem andern auszudrücken und durch Aneinander- 
reihen solcher Gefühlsausdrücke zum Herstellen ihrer Tonwerke ge- 
langt wären, ist eine Annahme, auf Grund deren sich ein künstlerisch- 
musikalischer Schaffensakt gar nicht vorstellen läßt. Solches Verfahren 
würde zu einem Tonbrei führen, und überdies insofern zwecklos sein, 
als der Hörer hinterher doch nicht aus bestimmten Tönen bestimmte 
Gefühle heraushören könnte. Das wahre Verhältnis des Gefühlslebens 
zum Tonleben des schaffenden Künstlers ist ein anderes. Der zweite 
Satz von Beethovens Zroica darf zwar, wenn man ihn ästhetisch defi- 
nieren will, nicht schlechtweg ein Ausdruck tragischer Gefühle genannt 
werden, und der erste Satz von Tschaikowskys Trio op. 50 ebenso- 
wenig in Bausch und Bogen ein Ausdruck der Trauer um den Tod 
Nikolaus Rubinsteins, aber es ist darum doch keine Frage, daß Rhyth- 
mik, Melodik, Thematik, Phantasiegestaltung dieser Sätze ihren Schöp- 
fern aus dem Boden einer Gemütslage, einer Stimmung erwuchsen, 


MUSIKAL. ELEMENTARGEFÜHLE U. HARMON. GEGENSTÄNDLICHKEIT. 161 


die eben tragisch oder traurig war. Nur scheint mir, daß sich über 
den kausalen Zusammenhang dieser Stimmung mit jenen kompositori- 
schen Objektivitäten schwerlich eine eingehende Erklärung geben läßt. 
Dieser Vorgang des Heraus wachsens bleibt uns psychologisch dunkel, 
weshalb man sich denn auch das ihn bezeichnende Wort »Ausdruck« 
hier einmal in seiner Unbestimmtheit gefallen lassen kann. Wir werden 
wohl, um das in Rede stehende Verhältnis begrifflich zu erfassen, bei 
Worten wie Inspiration, Eingebung, Einfall, Halt machen müssen. 
Stimmung, Gefühlslage, Gefühlserregung, samt den sie beeinflussen- 
den Vorstellungen haben, werden wir sagen, für den Tonschöpfer in- 
spiratorische Kraft. Sie treiben in der Seele dessen, der in einer 
Phantasiewelt von Tongestalten zu leben gewohnt ist, immer neue 
solcher Gestalten mit ihrer rhythmischen und dynamischen Umhüllung 
hervor. Er wird selbst nicht wissen wie das zugeht, um so weniger, 
je stärker seine genial-produktive Anlage ist. Beethoven bezeichnete 
das Unbewußte seines Schaffens in dem hier angedeuteten Sinne mit 
den Worten: »Was mir der Geist eingibt und heißt vollenden.« Er 
kann hier mit dem Worte »Geist« nur den Tongeist gemeint haben, 
d. h. die Tongestalten seiner Phantasie in ihrem im einzelnen nicht 
feststellbaren Woher, dessen Unbewußtheit er mit dem Worte »ein- 
geben« meinte. 

Sehen wir nun zu, wie es mit der Beseelung der Töne und mit 
dem Gefühlsausdruck, als welchen die psychologische Ästhetik sie 
vorwiegend ansieht, während des Reproduktionsaktes bestellt ist. Denn 
was in diesem Akt ästhetisch nicht zur Hebung kommt, was in ihm 
nicht nacherlebbar, nachschaffbar ist, das wird auch im Schaffensakt 
und im Akte des Musikhörens nicht zum grundlegend Normativen der 
Tonkunst gerechnet werden können. Zunächst scheint ja für den Re- 
produktionsakt am Instrument das Wort »Beseelung« so recht wie ge- 
schaffen. Es ist, als bezeichnete es gerade, was wir vom Vortrag des 
Pianisten oder Geigers als Bestes verlangen: das Persönlich-Gefühlvolle. 
Sieht man aber genauer hin, so stellt sich heraus, daß diese Bezeich- 
nung doch viel zu summarisch ist, daß man sich mit ihr nicht kurzweg 
zufrieden geben kann, ohne sie näher zu prüfen. 

Das erste und Elementare, was der Pianist beim Studieren seines 
Tonstücks seelisch zu leisten hat, ist, daß er sich mit dessen Tempo, 
Metrik, Rhythmik, Dynamik vertraut macht. Diese Dinge kommen als 
sinnliche Empfindungen, und zwar gebunden an die Tonempfindungen, 
in sein Bewußtsein. Ich möchte sie aber für die Musikästhetik gegen- 
ständlich zum Elementar-Affektvollen des Tonstücks rechnen, 
psychologisch als musikästhetische oder kurz musikalischeElementar- 
gefühle bezeichnen. | 
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Die Bezeichnung »ästhetische Elementargefühle« gebraucht Wundt 
(Grundr. d. Psychol. 7. Aufl, S. 196) für solche Gefühle, die an zu- 
sammengesetzte Wahrnehmungen gebunden sind, an Wahrnehmungen 
im Sinne der aiodnoıs in der weiteren Bedeutung des Wortes. Er nennt 
diese Gefühle elementare, um sie in Gegensatz zu den zusammenge- 
setzteren »höheren ästhetischen Oefühlen« zu stellen, bei denen das 
Wort »ästhetisch« im engeren Sinn genommen wird. Demnach müßten 
die Wirkungen, welche Tempo, Rhythmik, Dynamik hervorbringen, als 
Empfindungen bezeichnet werden, und man hätte hier also von Be- 
wegungsempfindungen, Stärkegradsempfindungen zu sprechen. Indessen 
treten im Tonwerk diese Empfindungen nie anders auf als in der Bin- 
dung an Töne (Tonempfindungen), und sind mit dem Lust- oder Un- 
lustvollen der Töne in einer Weise verschmolzen, daß sie selbst einen 
Bestandteil davon bilden. Aus diesem Grunde scheint es mir berech- 
tigt, hier statt von Empfindungen, von Gefühlen, zu reden und die Be- 
zeichnungen »Bewegungsgefühl«, »Tongefühl«, »rhythmisches Gefühle, 
»dynamisches Gefühl« als für den psychologischen Sachverhalt zu- 
treffend gelten zu lassen. Ich nenne diese Gefühle elementare — musik- 
ästhetische oder kurz musikalische Elementargefühle — um sie den- 
jenigen gegenüberzustellen, die ich für die höheren, musikästhetisch 
wertvolleren halte, nämlich die Harmoniegefühle, die auch Wundt als 
Gefühle der Klangverbindungen der psychologischen Musikästhetik zu- 
weist. 

Zu den eben erwähnten gesellen sich noch die Gefühle, welche 
die Affektlautähnlichkeit der Töne hervorruft, und die man Affektlaut- 
gefühle nennen könnte. Auch diese stehen als Elementargefühle den 
ästhetisch höheren Harmoniegefühlen gegenüber. Zusammenfass end 
bezeichne ich die musikästhetischen Elementargefühle kurz als die 
Affektseite oder das Elementar-Affektvolle der Tonkunst. Diese Bezeich- 
nung trifft auch insofern zu, als Tempogefühle, rhythmische Gefühle, 
dynamische Gefühle vorwiegend zum Affektmäßigen gesteigert und in 
Form von Affektverläufen auftreten. Wir sind umso mehr berechtigt, 
sie den harmonisch-gegenständlichen Gefühlen, denen der Affekt- 
charakter fehlt, als das Subjektiv-Naturhafte der Tonkunst gegenüber- 
zustellen. 

Ich empfehle z. B. den ersten Satz von Beethovens op. 57 am 
Klavier zu studieren. Man wird bemerken, daß dabei das Bewußtsein 
zunächst von dem Elementar-Affektvollen stark in Anspruch genommen 
wird. Es wird peinlich genaue Beachtung und Wiedergabe des Tempos, 
des Metrischen, des Rhythmischen, des Dynamischen erfordert. Und 
gerade wenn der Studierende, wie er es muß, mit ganzer Seele bei 
der Sache ist, dann ist seine Seele unter dem Zwange und im Banne 


MUSIKAL. ELEMENTARGEFÜHLE U. HARMON. GEGENSTÄNDLICHKEIT. 163 


jenes Elementaren. Er macht noch keine Musik, sondern assimiliert 
sich vorläufig vorzugsweise deren elementare Affektseite. Dieses As- 
similieren und Wiedergeben geschieht in der Bewußtseinshaltung der 
Aufmerksamkeit, der Ergriffenheit, der Spannung. In dieser inneren 
Haltung ist nun, meine ich, ein Umsetzen des Sinnlichen, aus dem die 
Elementargefühle stammen, in ein Seelisch-Nichtsinnliches ausgeschlos- 
sen. Gefühlsphänomene, die von den unter der Haltung der Aufmerk- 
samkeit, Ergriffenheit und Spannung verlaufenden Elementargefühlen 
unterscheidbar wären, treten nicht auf, können nicht auftreten. 

Die Tonhöhenunterschiede, soweit sie Affektlautanalogien sind 
bedürfen freilich keines objektiven Studiums, sie drängen sich von 
selbst mit ihrer Affektlautähnlichkeit auf. Und in dieser Ähnlichkeit 
liegt nun allerdings etwas Nichtsinnliches, nämlich eine Beziehung 
zum außermusikalischen menschlichen Erleben, aber das Bewußtwerden 
dieser Ähnlichkeit, das durch Assoziation erfolgt, darf im musikalischen 
Reproduktionsakt keineswegs ein Umsetzen in Nichtsinnliches, noch 
weniger ein Aufsaugen des Lautlich-Klanglichen durch eine geistige 
Beziehung oder Vorstellung genannt werden. Für den Pianisten bleibt 
es, während er spielt, hier sicherlich bei dem rein sinnlichen Eindruck 
der Ähnlichkeit, und der wird noch verstärkt durch das Dynamische, 
welches einen wesentlichen Teil der Affektseite an den Tonhöhen- 
unterschieden bildet. 

Der studierende Pianist hat sich das Affektvolle des Beethoven- 
schen Satzes zu eigen gemacht, den instrumentalen Ausdruck der musi- 
kalischen Elementargefühle. Ein Nichtsinnliches, Geistiges ist dabei 
nicht in die klingende Erscheinung getreten. Das Harmonisch-Gegen- 
ständliche der Töne, ihre Beziehungen im weitesten Sinne des Wortes, 
wurde beim Spiel selbstverständlich auch wiedergegeben, aber es trat 
im Studium noch zurück. Bei fortschreitender Beherrschung des Ele- 
mentaren wird es immer mehr in den Vordergrund des Bewußtseins 
rücken, ohne daß darüber die Affektseite vernachlässigt würde. Es 
findet ein Aufstieg zum Auffassen der Harmonik statt, bis diese die 
Vorherrschaft gewinnt und damit die Stufe des künstlerischen Vor- 
trags erreicht wird. Die Harmoniefolgen werden zum beziehungsvollen 
Verlauf und organisch gegliederten Aufbau des Tonwerks zusammen- 
gefaßt. Der Spieler schreitet sozusagen mit einem Fuße ins Gebiet der 
Tonbeziehungen hinüber, während der andere auf dem des Elementar- 
Affektvollen stehen bleibt. 

Nehmen wir wieder die appassionata zur Hand. Das Beziehen der 
Abläufe und Gruppierungen ihrer Töne aufeinander wird dem Spieler 
zwar sinnlich durch Gehörswahrnehmungen vermittelt, er macht aber 
jetzt nicht mehr, wie mit den Elementargefühlen, beim rein Sinnlichen 
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Halt. Diese versetzten ihn in einen Zustand der sinnlichen Erregung 
und Bewegung, jetzt kommt ein neues Gefühl hinzu, das der ästhe- 
tischen Befriedigung durch das Harmonische (Beziehungsvolle, Organisch- 
Gegliederte, Aufgebaute, Vereinheitlichte). Die Bewußtseinshaltung beim 
Spiel bleibt dem Harmonischen gegenüber dieselbe wie früher. Immer 
würde das Auftreten besonderer Gefühlsphänomene, die von den Harmonie- 
gefühlen qualitativ unterscheidbar wären, eine Distanz zwischen der 
Seele des Spielenden und dem ästhetischen Gegenstand im Gefolge 
haben, in die nach meiner Erfahrung der Aufmerksame und Ergriffene 
gar nicht geraten kann. Es bleibt bei vollkommener Bindung an das 
ästhetisch Gegenständliche des Tonstücks, wenn nicht der Vortrag 
aufhören soll, ein künstlerischer zu sein. Vielleicht ist es gewagt, das 
musikalische Harmoniegefühl etwas Nichtsinnliches, Geistiges zu nennen, 
denn sein sinnlicher Ursprung ist ja offenkundig. Wenn aber die Musik 
im Reproduktionsakt eine geistige Seite haben soll, so wüßte ich nicht, 
wo anders der Spieler sie finden könnte als im Gefühl der ästhe- 
tischen Befriedigung durch bewegte Harmonie, wie August Halm den 
Urkeim des Musikalischen nennt. Der Spieler der appassionata fühlt 
sich durch die Ausführung des Harmonischen über die Stufe des 
Nur-Affektvollen auf eine höhere emporgehoben. Er spürt, daß er es 
nun mit einem Faktor im Tonstück zu tun hat, der diesem erst künst- 
lerischen Sinn und Kunstwert gibt. Eine Katharsis der elementaren 
Pathemata (der Affektseite des Tonwerks) wird durch das Harmo- 
nische in der Seele des Spielers herbeigeführt. Denn Gefühle oder 
Vorstellungen außerklanglicher Art sind es nicht, die sein Spiel über 
das Sinnlich-Affektvolle emporheben. Solche könnten höchstens als 
Hilfen in Betracht kommen, die dazu beitrügen, den Stimmungscharak- 
ter des Tonstücks zu treffen und festzuhalten. Das Harmonische aber 
ist das, was dem künstlerischen Vortrag festen Gehalt und Weihe gibt. 
Damit soll keineswegs der Wert des Elementar-Affektvollen herabge- 
setzt werden, im Gegenteil: am Impulsiven des Rhythmus, am Be- 
lebenden der Dynamik entzündet sich das Feuer des Spiels. Hier wirken 
Naturkräfte in ihrer Unmittelbarkeit und Macht auf die Seele des Spielers, 
wie wir das gerade im ersten Satz der appassionata an ihrer leiden- 
schaftlichen Bewegtheit und an ihren jähen dynamischen Kontrasten 
vortrefflich beobachten. Aber diese Kräfte sind doch vergleichbar den 
»freien Mächten ohne Ethik«, für die Nietzsche sich begeisterte. Erst 
der Zwang des sinnvoll und organisch Geordneten der Harmonik bringt 
ein Geistiges hinzu, dem wir uns beugen und das uns mit dem ethi- 
schen Gefühl der Unterordnung unter eine Gesetzlichkeit erfüllt. Die 
stärkste ethische Wirkung hat dementsprechend, will mir scheinen, die 
Musik der Meister, in deren Kompositionsweise das organisch Ge- 
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gliederte und gegenständlich Geordnete am strengsten vorwaltet: Bachs 
und Beethovens. 

Das Harmonische hat eine Gegenständlichkeit, die es in der Musik 
in einen Gegensatz zu den musikästhetischen Elementargefühlen treten 
läßt. Diese entstehen im Menschen. Er kennt Tempo, Rhythmus, Laut- 
höhen, Lautstärken von sich selbst her, denn er bringt diese Dinge mit 
seinen körperlichen Organen hervor und beobachtet sie an sich selbst. 
Nicht so verhält es sich mit dem Harmonisch-Beziehungsvollen, denn 
dieses beruht ja, wie wir sahen, auf physikalischen Gegebenheiten und 
deren künstlerischer, nicht gefühlsmäßig-subjektiver, sondern allgemein 
gültiger Verwendung innerhalb des Tonsystems. Der Reproduktions- 
akt am Klavier nun liefert die musikästhetische Erfahrung, daß in ihm 
die Wiedergabe der harmonischen Phantasiegestaltungen der Töne und 
des ganzen Tonwerks als eines gegliederten harmonischen Organis- 
mus der vornehmliche Zweck des künstlerischen Spiels ist. Man braucht 
nur ein paar Änfangstakte einer Klavierkomposition von Mozart, Beet- 
hoven, Schubert, Schumann zu spielen, um die Erfahrung zu machen, 
daß das höhere, mit einem Wertgefühl verbundene Interesse vorwiegend 
von diesem Gegenständlichen in Anspruch genommen wird. Tempo, 
Rhythmik, Dynamik, Lautanalogie sind der harmonischen Gegenständ- 
lichkeit gegenüber nur deren notwendige Erscheinungsformen und das, 
was sie affektvoll belebt. Aber die Möglickheit, Tonstücke wie ein 
Präludium von Bach, einen Walzer von Chopin, ein Phantasiestück 
von Schumann, ein impromptu von Schubert in der durch die Persön- 
lichkeiten ihrer Schöpfer bestimmten Eigenart wiederzugeben, diese 
Möglichkeit gewährt erst die Durchdringung und einheitliche Auf- 
fassung des gegliederten objektiven Klangorganismus. Wäre die Musik 
normativ und teleologisch in erster Linie Gefühlsausdruck, dann müßte 
gerade das Innerlichste, das Intimste ihrer Schöpfungen, das Persön- 
liche in der Affektseite des Reproduktionsaktes zur Hebung und Er- 
scheinung kommen. Das ist nicht der Fall. 

Es soll natürlich nicht behauptet werden, wie es nach dem Voran- 
gegangenen etwa scheinen könnte, daß wir bei der Wiedergabe eines 
Tonstücks eine Zweiheit im Bewußtsein fühlen: hier den elementaren 
Affekt, dort die objektive Harmoniegestaltung. Beide Seiten verschmelzen 
in der Seele des Vortragenden vollkommen. Und auch das Harmonie- 
gefühl, das Gefühl der ästhetischen Befriedigung durch Tonschritte 
und Klangverbindungen, hat Teil an der Affektseite des Tonstücks. 
Man wird beobachten, daß der stärkste Gefühlsausdruck erst da 
möglich ist, wo auch das Harmonische seinen Wert am ergreifendsten 
entfaltet. In der Seele des Spielenden ist eine wunderbare Synthese 
der elementar-subjektiven und harmonisch-objektiven Vorkommnisse 
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seines Stücks, eine Synthese, in der die Gefühlsbetonung bald mehr 
auf der einen, bald mehr auf der anderen Seite liegen wird. Diese 
Synthese hindert aber doch nicht das Hervortreten einer obersten musik- 
ästhetischen Norm. Man spielt die appassionata wohl um ihrer Stim- 
mung, um des Gefühlsausdrucks willen, den sie veranlaßt, über ihm 
jedoch schwebt in der Reproduktion als höchster und einzig unverlier- 
bar sich einprägender Wert, das harmonisch Gestaltete mit dem per- 
sönlichen Gepräge Beethovenschen Geistes. Dessen Wiedergabe wird, 
in Vereinigung mit dem Natürlich-Affektvollen, zu einer Gesamtauf- 
fassung werden. Und erst die persönliche Art dieser Gesamtauffassung 
des Spielers wird eine Beseelung des Stücks zu nennen sein. 

Was kann nun an dieser Beseelung, am »Seelischen« des Vortrags 
Gefühlsausdruck im engeren eigentlichen Sinne genannt werden? Wir 
müssen antworten: Nur dasjenige, was wir gegenständlich als Affekt- 
seite der Töne, psychologisch als Ausdruck ästhetischer Elementarge- 
fühle bezeichnet haben. Die appassionata gibt Anlaß zu sehr verschie- 
dener Rhythmik und Dynamik des Gefühls- und Affektmäßigen, mögen 
nun aber die Erregungen, welche ihren Vortrag begleiten, die sanftesten 
oder leidenschaftlichsten sein, niemals dürfen sie über den Spieler eine 
Herrschaft gewinnen, durch welche die Darstellung des Objektiv-Har- 
monischen gestört wird. Der Vortragende käme dann in Gefahr, zwischen 
Säuseln und Rasen zu schwanken und die künstlerische Haltung zu 
verlieren. So etwas ist schon den größten passiert, wie z. B. Rubinstein, 
von dem Hanslick sagte, er spiele wie ein Gott, der sich plötzlich in 
einen Stier verwandeln könne. Derartige Beobachtungen am Repro- 
duktionsakt machen schließlich besser als alle Theorie einleuchtend, 
daß in der Musik der alten Meister der Primat nicht dem Ausdruck 
von Gefühlen gebührt. Das Erhebende und Weihevolle, wie das Ent- 
zückende und Beseligende ihrer Kunst beruht in den harmonischen 
Verhältnissen, im Aufbau, zu dem sie diese zu verwenden wußten, im 
Harmonisch-Gegenständlichen. 


V. Die Bedeutung des Harmonisch-Gegenständlichen. 


Ich glaube nicht fehlzugehen mit der Annahme, daß das bis hier- 
her Gesagte den meisten mit künstlerischem Ernst Klavier Spielenden 
im wesentlichen wie eine Reihe von Selbstverständlichkeiten vorkommen 
wird. Warum es gleichwohl nützlich und heutzutage sogar sehr nötig 
sein wird, solche Selbstverständlichkeiten auszusprechen, das wird besser 
in anderem Zusammenhange begründet werden. Der Ästhetiker freilich, 
der hört, die Musik bestehe nur aus Affektlautnachahmungen und 
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harmonischen Kombinationen, wird sofort einwenden, daß damit keines- 
falls ihr Wert erschöpfend beschrieben sein könne. Wie stände es 
dann um die Symbolik der Töne, um ihre »Problematik«, um die 
mystischen Tiefen der Musik und schließlich um ihre Metaphysik? 
Das sind Fragen, die einer besonderen Erörterung bedürfen. Hier sollte 
nur auf das eine besprochene Verhältnis hingewiesen werden, das ein 
ästhetisch grundlegendes genannt werden darf. Da wir dabei nun zu- 
letzt auf die überragende Bedeutung des Harmonisch-Gegenständlichen 
gekommen sind, so mögen noch ein paar Bemerkungen über diesen 
Wert hier Platz finden. | 

In dreifachem Betracht muß dem Harmonischen eine besondere 
Bedeutung zuerkannt werden: Es führt in der Musik den Ausgleich 
zwischen Sinnlichkeit und Geistigkeit herbei, es ist das Feld, auf dem 
sich die schaffende Phantasie des Tonkünstlers vornehmlich betätigt 
es hat transsubjektiven Selbstwert. 

Die erste dieser Bedeutungen ist schon erwähnt worden. Der 
Vortragende lernt sie im Reproduktionsakt kennen. Schiller sagt im Auf- 
satz über das Pathetische: Der Affekt, als Affekt, ist etwas Gleich- 
gültiges, und die Darstellung desselben würde, für sich allein betrachtet, 
ohne allen ästhetischen Wert sein; denn nichts, was bloß die sinnliche 
Natur angeht, ist der Darstellung würdig. Versucht man diesen Satz 
auf Musik anzuwenden, so gelingt das freilich nicht völlig. Denn die 
Darstellung des Elementar-Affektvollen ist, wie bereits erwähnt, beim 
musikalischen Vortrag keineswegs gleichgültig, vielmehr von größter 
Bedeutung. Aber Schiller behält auch für die Tonkunst recht, indem er 
dieser Darstellung des Affektvollen für sich allein den ästhetischen 
Wert abspricht. Die Gefühlserregungen, die sie durch Tempo, Rhythmik, 
Dynamik, Affektlautanalogie hervorruft, bedürfen, um ästhetisch-künst- 
lerische Werte zu werden, eines Gegengewichts, eines Regulators, und 
den findet der Vortragende in den harmonisch-gegenständlichen Ge- 
staltungen. Sie wurden bereits als die geistige Seite der Musik be- 
zeichnet, und ich wiederhole, daß sie dies auch im individuellen Sinne 
sind, denn der Geist Bachs, Mozarts, Beethovens, Schumanns usw. 
spricht vornehmlich durch sie zum Spieler. Wir haben das Recht, die 
persönliche Gestaltung, welche jeder dieser Meister den harmonischen 
Beziehungen gibt, in doppeltem Sinne etwas Geistiges zu nennen und 
sie als solches der Affektseite des tonkünstlerischen Schaffens gegen- 
überzustellen: einmal bekundet sich in ihr eine beziehende Tätigkeit, 
die mit harmonischen Verhältnissen in einer Weise schaltet und waltet, 
der die Bezeichnung »Denken« wohl gebührt; zum andern ist jenes 
persönliche Gestalten eine Tätigkeit der frei kombinierenden schöpfe- 
rischen Phantasie. Die Ästhetik sieht in dem Ausgleich von Sinnlichem 
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und Geistigem eine wesenhafte Wirkung aller Kunst. Ich glaube, man 
wird zugeben müssen, daß, bei allem sinnlichen Reiz, den erklingende 
Harmonien vermöge ihrer instrumentalen Klangfarbe haben, doch jener 
Ausgleich von der geistigen Seite her beim Vortrag eines Tonstückes 
auf Rechnung des Harmonisch-Gegenständlichen zu setzen ist. 

Eine zweite Bedeutung des Harmonisch-Gegenständlichen dürfen 
wir darin erblicken, daß es das eigentliche Feld ist, auf dem die schöpfe- 
rische Phantasie des Komponisten sich betätigt. Diese hat die Besonder- 
heit, daß sie es nicht mit einem Umformen von Vorstellungen zu tun 
hat, wie etwa die des Malers. Sie arbeitet in tempomäßig, metrisch, 
rhythmisch, dynamisch bestimmten Tonvorstellungen. Daß es sich hier 
grundsätzlich nicht um ein »Umformen« außerklanglicher Gefühle oder 
Vorstellungen, um ein Umsetzen solcher in Töne handelt, ist bereits 
gesagt worden. Zu einem weiteren Eingehen auf diesen Punkt würde 
es einer Würdigung des Symbolischen in der Tonkunst bedürfen. Hier 
sollte nur ausgesprochen werden, daß das Zusammenfügen von Vor- 
stellungen zu neuen Gruppierungen und Gestalten, also das Wesent- 
liche der künstlerischen Phantasie, in der Musik auf dem Gebiete des 
Harmonisch-Gegenständlichen vor sich geht. 

Die dritte besondere Bedeutung des Harmonisch-Gegenständlichen 
führt uns zum Begriff des Selbstwerts. Er soll in dem Sinne genom- 
men werden, wie Volkelt ihn bestimmt (Syst. d. Ästh. III. 454, 459, 461), 
Allgemein bedeutet er dann einen Inhalt, auf den das Subjekt seiner 
Wesensgesetzlichkeit nach angelegt ist, der zur Wesensbestimmtheit 
des Ichs gehört, ohne Rücksicht auf die wechselnde Beschaffenheit und 
die Besonderheiten der wertenden Subjekte. Der ästhetische Wert im 
besonderen wäre als Selbstwert aufzufassen, insofern es zum Sinn des 
menschlichen Lebens und Strebens und zur teleologischen Wesens- 
gesetzlichkeit des Ichs gehört, daß der Mensch sich nicht nur >»in 
klaffender Gespaltenheit abarbeitet«, sich nicht in unausgeglichenen 
Gegensätzen verzehrt, nicht in Dualismen wie Sinnlichkeit und Geistig- 
keit hin- und hergeworfen wird, sondern daß er nach innerer Harmoni- 
sierung strebt. Diese »gleichgewichtsvolle Harmonisierung« unseres 
Seelenlebens »weist aber keine andere Wertbetätigung auch nur ent- 
fernt so auf«, wie das Ästhetische. 

Nehmen wir den Selbstwert in diesem Sinne, so will mir scheinen, 
daß uns Harmonisierung, mit dem ästhetischen Gefühl der Befriedigung, 
ja der Beseligung, das sie gewährt, durch nichts in der Welt so un- 
mittelbar und eindrucksvoll in die Seele getragen wird, als dadurch, 
daß wir musikalisch-harmonische Tonverbindungen ästhetisch genießen. 
Schon das Anhören einfacher Akkordfolgen läßt uns das erfahren. Ins 
Künstlerisch-Persönliche aber wird der Wert harmonischer Klanggebilde 
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erhöht, wenn sie als geschlossene Einheiten auftreten, als das, was 
man in der Epoche Bach-Brahms Melodie und Thema nannte. Dann 
wird das harmonische Klanggebilde zu einem in sich ruhenden Eigen- 
wert, sozusagen zu einem Tonindividuum. Will man Beispiele hierfür, 
so spiele man sich die Anfangsthemen der Violinsonaten Mozarts, der 
Beethovenschen Klaviersonaten, Trios oder Sinfonien, der Kinderszenen 
oder Phantasiestücke Schumanns, der Kammermusikwerke von Brahms 
vor. Das Bewußtsein wird durch diese Gebilde von dem Gefühl er- 
füllt, festumrissene, unabänderliche Gestaltungen aufgenommen zu haben. 
Ein unvergleichlicher Eindruck ästhetischer Befriedigung ist die Folge. 
Man fühlt sich über das Reich relativer Werte hinausgehoben. Wenn 
der Spieler diese Thematik nicht als Eigenwert fühlt, dann wird er der 
Schaffensweise jener Meister und dem, worin sie den letzten Wert 
ihrer Schöpfungen sahen, nicht gerecht. Auch das Spiel der Affekte ge- 
hört zur Wesensgesetzlichkeit der menschlichen Seele, und diesem Teil 
ihres Organismus tut das Elementar-Affektvolle der Tonkunst Genüge. 
Dieses aber verläuft beim Vortrag eines Tonstückes in Kontrasten, in 
einem erregten Hin und Her. Es gewährt deshalb nicht das Höchste, 
was die Musik uns leistet: Die Erfüllung der Sehnsucht nach harmo- 
nischem Frieden und damit die Hinaushebung über die qualvollen 
Relativitäten des Menschendaseins. Dies Höchste, der Selbstwert des 
Musikalischen, ruht in den objektiven Tonverhältnissen. Die Musik 
zwingt uns, Beziehungen der Töne nach- und mitzudenken, die auf 
kosmischen Urphänomenen beruhen. Sie bringt uns durch die Harmonie 
in Berührung mit Urgesetzen des Alls. Diesen ihren transsubjektiven 
Wert fühlen wir in den genialsten Eingebungen der alten Meister da 
am deutlichsten, wo sie sich in den einfachsten Tonbeziehungen be- 
wegen, wie z.B. in den ersten zehn Takten des Allegrettos der sieben- 
ten Sinfonie Beethovens. Ich glaube, daß durch Tonschöpfungen von 
der Art dieses Allegrettos das Bedürfnis des menschlichen Gemüts 
nach Einklang und Wohllaut in unvergleichlicher Weise befriedigt wird. 
Aber freilich nur unter einer Bedingung: Der Spieler oder Hörer des 
Stückes muß sich daran genügen lassen, seine Seele mit solchen har- 
monischen Werten durch die direkte Einwirkung der Töne zu erfüllen. 
Er darf der allzeit bereiten Neigung, sein Fühlen und Vorstellen über 
die Orenze des vernommenen, affektvoll belebten Objektiv-Harmonischen 
hinübergleiten zu lassen, nicht nachgeben. Diese Genügsamkeit und 
Disziplin im Aufnehmen von Musik ist nicht etwas ganz Leichtes. Sie 
verlangt innere Sammlung, Andacht, Ehrfurcht. Nur wer es zu dieser 
Bewußtseinshaltung bringt, wird aber des vollen Segens Beethoven- 
scher Musik teilhaftig werden. Und er wird ihn finden in der Imma- 
nenz des Affektvoll-Harmonischen, nicht in der Transzendenz des 
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Assoziativ-Fiktiven; in der Unterordnung unter die Töne, nicht in ihrer 
willkürlichen Auslegung; in der Zucht des Organisch-Architektonischen, 
nicht im Gestaltlosen der Effusion ; in der Harmonie, nicht im Schwanken 
der Gefühle; in der Schönheit, nicht im Symbol. 


Die hier skizzierte Auffassung vom Verhältnis der Gefühle zum 
Harmonischen läßt dem, der sie billigt, keinen Zweifel darüber, daß der 
Inhalt der Musik, nach oberster Norm bezeichnet, nicht im Ausdruck 
von Gefühlen oder kurzweg in Gefühlen besteht. Das Affektvolle dieser 
Kunst, wie es hier aufgefaßt wurde, ist an sich nichts Künstlerisches. 
Anderseits tritt in ihr Harmonisches selten auf ohne von Gefühls- 
erregungen belebt oder mit Affektverläufen verschmolzen zu sein. Im 
analysierenden Betrachten mußten die beiden Seiten des Musikalischen 
getrennt werden, aber über dem Analysieren darf die Einheitlichkeit des 
musikalischen Erlebnisses am Instrument nicht vergessen werden. Der 
Ausgleich des Gefühlsfaktors mit dem harmonischen, den der Repro- 
duktionsakt vollzieht, muß uns immer gegenwärtig sein, wenn wir 
Fragen theoretisch-ästhetischen Denkens beantworten. Es wird sich 
diese Synthese genauer beschreiben, eingehender würdigen lassen, als 
hier geschehen ist. Von ihr aus muß die alte Gegenüberstellung von 
Form und Gefühl, von formalistischer und Gefühlsästhetik für die Musik 
endgültig überwunden und aufgegeben werden. Es muß aufhören, daß 
man im Namen der Gefühle gegen den »Formalismus« in der Musik- 
ästhetik protestiert; mit größerem Rechte darf man im Namen des 
Musikalisch-Affektvollen gegen die Meinung Protest erheben, es sei 
eine musikästhetische Grundnorm, daß Gefühle die Musik in den Dienst 
ihres Ausdrucks stellen. Es gibt — wenn man von dem Pluralis »Formen« 
im Sinne von Fugenform, Sonatenform usw. absieht — keine andere 
dem Gefühl gegenüberstellbare »Form« in der Tonkunst, als das Har- 
monische, und mit ihm vermählt sich das Elementar-Affektvolle, nicht 
als sein Gegensatz, sondern als seine Ergänzungs- und Erscheinungs- 
form. Das ist ja gerade das Einzigartige der Musik, daß ihr Mittel, 
der Ton, dieses Doppelgesicht zeigt, daß er das Verschmelzen von 
Gefühlserregungen mit einem beziehenden Denken möglich macht, 
durch welches auch ein logisches Bedürfnis befriedigt wird; daß ferner 
diese Logik lediglich durch das Verknüpfen sinnlich-reizvoller Elemente 
zustande kommt, ohne daß wir dabei in blassen Vorstellungen oder 
gar in Worten zu kramen brauchen. Diese befreiende, erlösende Wir- 
kung, welche nur die gefühls- und affektbelebte Harmonie als Selbst- 
wert gewährt, kann nicht ohne weiteres von allen Musikhörenden ver- 
spürt werden. Zahlreich sind die Grade und die Arten der musikalischen 
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Anlage und der musikalischen Ausbildung, die nun einmal für ein 
aktives Hören nicht entbehrt werden können. Heute steht es noch so, 
daß die meisten von denen, die dies aktive Hören kennen, ihr musi- 
kalisches Genießen am Studium der Epoche Bach-Brahms gewonnen 
haben. Aber wer vermöchte zu sagen, wie vielen die Werke jener Zeit 
noch mehr als bloß historische Werte, oder wie vielen anderen sie nur 
Anlässe sind, um ihr Gefühls- und Phantasieleben in eine angenehme 
Erregung zu versetzen’? 

Es wurde hier von der harmonischen Gegenständlichkeit gesprochen, 
wie sie in den Meisterwerken der Epoche Bach-Brahms vorliegt. Sie 
beruht auf der tonalen Funktion der Harmonie, auf der Tonalität; mit 
anderen Worten, sie ist gebunden an die Kadenz als konstruktives 
Prinzip. Mit dieser ist das Tonartbewußtsein oder Tonartgefühl gegeben. 
Der Grundakkord der Tonart, der die Basis der Kadenz ist, besteht 
indessen lediglich aus der Kombination des Oktav-, Quinten- und Terz- 
verhältnisses, beruht also auf Tonbeziehungen, welche, wie wir dar- 
legten, zwar das Ergebnis einer durch den menschlichen Gehörapparat 
vorgenommenen Auswahl sind, aber ein Ergebnis, das nur möglich war 
auf Grund einer physikalischen außermenschlichen Gegebenheit, näm- 
lich der Tonschwingungsverhältnisse und der harmonischen Obertöne. 
Von dieser Gegebenheit ist unser Ohr gerade so abhängig wie unser 
Auge von den Gestalten und Farben der Dinge der Umwelt. Da also 
die Elemente, aus denen der Grundakkord einer Tonart besteht, und 
ohne die eine Tonart nicht herstellbar und nicht denkbar ist, Folgen 
eines physikalischen Gesetzes sind, so haben wir auch kein Recht, die 
Tonarten schlechthin menschliche Schöpfungen zu nennen und mit 
ihnen nach Belieben zu verfahren wie mit: Selbstgemachtem. Kadenz 
und Tonalität gehen auf physikalische Urphänomene zurück, denen der 
Mensch sich zu beugen hat, auch wenn er sich ihrer Verwertung 
rühmen darf. Durch diese urphänomenale Bedingtheit muß es erklärt 
werden, daß beide eine unerläßliche musik-ästhetische Forderung er- 
füllen. Das Gefühl ästhetisch-harmonischer Befriedigung, das diese Er- 
füllung gewährt, also ganz allgemein die ästhetische Befriedigung durch 
harmonische Gegenständlichkeit, ist unter Aufgabe der Tonalität nicht 
erreichbar und im atonalen Verhalten durch nichts ersetzbar. Es ist 
kein zufälliges, sondern ein normatives Gefühl. Der Atonalität fehlt 
die Bezogenheit auf die physikalischakustischen Urphänomene, aus 
denen die harmonische Gegenständlichkeit als Selbstwert hervorgeht. 
Deshalb ist es nicht möglich, mit atonalem Verfahren einen musika- 
lischen Sinnzusammenhang herzustellen, wenn man unter einem solchen 
etwas Wertbezogenes versteht. Einen Funktionszusammenhang liefern 
auch Tonsätze, die keine Tonalität kennen, aber keinen sinnvollen. Ato- 
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nale Teilfunktionen erlebe ich in ihrer Beziehung zur harmonischen 
Gesamtaktion des Satzes entweder als wertwidrig oder überhaupt nicht 
als Teilfunktionen, wenn nämlich eine tonale Gesamtaktion gar nicht 
da ist. Ein überindividuelles musikalisches Sinngebilde (das Wort 
Sinn immer als Wertbezogenes gemeint) kann nicht auf dem Wege der 
normativ als berechtigt anerkannten und dementsprechend verwendeten 
Atonalität zustande kommen, denn diese bedeutet individuelle Willkür. 
Nur die grundsätzliche, normative Berechtigung der Atonalität soll hier 
abgelehnt werden: wie weit die Freiheit im Hineinspringen oder Hinein- 
schleichen von einer Tonart in die andere gelegentlich mit guter Wir- 
kung ausgenutzt werden kann, ist eine andere Frage. Eine feine Be- 
merkung macht August Halm über diese Freiheit, soweit sie in den 
Übergängen durch enharmonische Verwechslung zutage tritt. »Soll ein 
Übergang als solcher wirken, so muß ein deutliches Tonartgefühl schon 
vorhanden sein. Stark alterierte Akkorde bekommen ihren harmonischen 
Sinn erst durch tonartliche Beziehung. Dieser Sinn wird durch die 
Beziehung auf eine andere Tonart plötzlich geleugnet. Die ganze Ten- 
denz des Akkords wird durch seine Umdeutung verkehrt. Wir fühlen 
uns getäuscht. Werden wir zu oft getäuscht und herumgeworfen, so 
trauen wir der ganzen Sache nimmer, hüten uns, ein Tonartgefühl mit 
Bestimmtheit aufkommen zu lassen: damit ist aber die Wirkung der 
Übergänge schon zerstört« (Halm, Harmonielehre, S. 96). Und Lotze 
(Gesch. d. Ästh., S. 468) kritisiert die Freiheit der musikalischen Melodie 
von allgemeinem Gesichtspunkte: »An keinem freien Spiel, nicht einmal 
an dem Werfen von Bällen, wäre ein Interesse denkbar, wenn nicht 
die ganz willkürlichen Bewegungen, die wir hervorbringen, nur die 
Einleitung dazu bildeten, einen gesetzlichen Zusammenhang der Natur- 
wirkungen zur Erscheinung zu veranlassen. Nicht die prinziplose Frei- 
heit allein erfreut uns, sondern die gleichzeitige Wahrnehmung einer 
Notwendigkeit, die überall bereit ist, die Willkür jener nicht nur ein- 
zuschränken, sondern ihr auch stützend, fördernd und sichernd ent- 
gegenzukommen. Aus diesem Grunde erfreut sich auch die Musik an 
dem freien Schwunge der Melodie durch verschiedene Töne nur, weil 
sie durch ihn Gelegenheit findet, sich der Festigkeit und Wechsel- 
beziehung der Unterstützungspunkte bewußt zu werden, zwischen denen 
diese freie Bewegung stattfindet.« 

Auch im Sinne dieser Auffassungen muß es als eine musikästhe- 
tische Verirrung bezeichnet werden, wenn die harmonische Gegen- 
ständlichkeit, soweit sie auf der Kadenzharmonik und Tonalität beruht, 
vom Komponisten als eine Fessel empfunden und als quantite negli- 
geable behandelt wird. Von Bach — Beethoven — Brahms gilt vielmehr 
das Schillersche Wort, daß der entjochte Mensch die Fessel liebet, die 
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ihn lenkt. Das musiklogische Gefühl zieht der Modulation Grenzen. 
Wo diese liegen, ist nicht a priori zu entscheiden, sondern nur durch 
ästhetische Praxis. Es gibt aber keine Menschenkunst, die nicht in der 
Tätigkeit der künstlerischen Phantasie an den Gegebenheiten der außer- 
menschlichen Natur Grenzen fände, an Formen und Gesetzen, über die 
wir keine Macht haben. Innerhalb ihrer, soweit sie die Tonkunst an- 
gehen, fand die schöpferische Phantasie der Epoche Bach-Brahms ge- 
nügenden Spielraum, um eine ungeheure Fülle wertvoller Gestaltungen 
hervorzuzaubern. Sie scheinen dem musikästhetischen Bewußtsein der 
Gegenwart immer fremder und wertloser zu werden. Das Schaffen auf 
Grund der Kadenz- und Tonalitätsharmonik erscheint den Führern des 
musikalischen Fortschritts wohl nur noch als ein Geklingel, das dem 
Ohr wohlgefallen will, und wenn sie jener Art sich noch bedienen, so 
geschieht es mit dem Bewußtsein, daß sie konventionell und archaisch 
ist. Sollte aber die alte Schaffensweise wirklich aussterben, so hätten 
wir wohl Veranlassung das zu bedauern, aber keine, uns darüber zu 
verwundern. 


Bemerkungen. 


Vom Wesen des inneren Mitsingens. 
Von 
Max Bukofzer. 


Unabhängig von Groos bin ich zu dem Ergebnisse gelangt, daß unser Stimm- 
organ beim ästhetischen Hören in gewisser Art eine nachschaffende Rolle spielt. 
Die Begründung meiner Resultate kann hier nicht wiederholt oder auch nur refe- 
riert werden, weil dies ins Weite führen würde, sondern müßte in meinen Arbeiten ') 
nachgelesen werden. 

Ausgangspunkt der Untersuchungen war das »Transpositionsphänomen«. So 
nannte ich die ganz bekannte, aber auffallende Erscheinung, daß gewöhnlich ein 
dem Stimmorgane des Hörers durchaus bequem liegender vereinzelter Ton, z.B. 
cl, nicht richtig, sondern (auch gerade von musikalischen Menschen) in der Oktave 
nachgesungen wird, sofern er vom anderen Geschlechte vorgesungen war (E. 17 ff.) ?). 
Es zeigte sich, daß jenes Nachschaffen des vom Ohre lediglich in seinen klang- 
lichen Eigenschaften aufgenommenen Tones nur seinen Einwirkungen auf das Ge- 
müt gelten oder innewohnen kann (E. 15, 22, 23, 26?) bis 28, 39, 40; J. 195, 209, 
215 bis 217, 221). Ich hatte Anlaß, diese Funktion und ihren Zweck »endotaktile 
Gehörsinterpretation« zu nennen (E. 30. 31), weil innere Tastempfindungen ihr Wesen 
bedingen. Als unannehmbar mußte im Anschluß an Stumpf, Köhler, Alt u.a. an- 
gesehen werden, daß Spannungen und Spannungsempfindungen im Stimmorgane 
beim aufmerksamen Hören, daß dieses »Ideomotorische«, etwa das Erkennen von 
Tonhöhe und Klangfarbe fördern oder gar erst ermöglichen könnten, wie Stricker u. a. 
geglaubt hatten (E. 22, 23, 33). Vielmehr mußte die Zuständigkeit hierfür aus- 
schließlich dem für Tonempfindungen besonders begabten Ohre vorbehalten werden. 

Die endotaktile Gehörsinterpretation bedarf, obgleich sie einzig und allein auf 
den ästhetischen, den musikalischen Inhalt gerichtet ist, um überhaupt einsetzen zu 


ı) »Vom Erleben des Gesangstones« und »Das Ideomotorische in unserem Stimm- 
organe und die Musik«. — In vorliegender Schrift sind diese beiden Abhandlungen 
kurz mit E und ]J bezeichnet. — E erschien in den »Beiträgen zur Anat., Physiol. 
usw., des Ohres usw.; herausgegeben von Passow und Schaefer« Bd. XV, Berlin, 
Karger 1920; J. ebendort Bd. XVII, 1921. 

2) Das Wort »Transposition«, hier im allgemeinen Sinne von »Übertragung« ge- 
braucht, kann zu Verwechslungen mit seiner engeren, musikalischen Bedeutung » Über- 
tragung in eine andere Tonart« nicht Anlaß geben, weil der vereinzelte Ton des 
Transpositionsphänomens keiner bestimmten Tonart angehört; obenein aber werden 
die nachfolgenden Ausführungen zeigen, daß selbst eine solche Verwechslung nichts 
Unzutreffendes mit sich führen müßte. Trotzdem werde ich den genannten Vor- 
gang nunmehr »Phänomen der Oktavenirrung« nennen. 

) E 26 Zeile 9 von unten ist, wie schon aus dem Zusammenhange ersichtlich, 
anstatt »Hören« zu lesen: »Erleben des Inhaltes«. 
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können, als Grundlage der Fähigkeit, ein vernommenes Klanggebilde relativ nach- 
zuschaffen. Sie muß allen Beschaffenheiten des musikalischen Objektes gerecht 
werden, damit es vom Hörer gleichsam als eigenes Produkt (E. 26, 29, 36), dem 
schaffenden Künstler relativ kongenial, nacherlebt werden kann, d.h. seine eigene 
in klanglich-rhythmische Erscheinung getretene Gemütsbewegung werde (E. 26, 36; 
J. 207, 209 ff., 221). Nur ein solches restloses künstlerisches Erleben kann in Be- 
tracht gezogen werden, wenn man vom musikalischen Genusse sprechen will, nicht 
ein bei halber oder noch weit geringerer Beteiligung auftretendes, nur nehmendes 
und nichts gebendes Genießen, welches anderen Künsten Genüge tun mag. Denn 
der Musik wohnt abweichend von anderen Künsten eine während ihrer ganzen Dauer 
wirksam bleibende, gegenwärtig von ihr ausgehende und unmittelbar treibende 
Kraft inne, die den Musikalischen ergreift, seine aktive Beteiligung weckt und sie 
ihm zur wirksamsten aller Künste macht (E. 37, 38). Wie dieser oder jener halb- 
musikalische, unmusikalische oder lediglich akustisch begabte Mensch (E. 6, 7; 
J. 214) die Musik genießt, was er ihr entnimmt, von welcher Seite her er ihr bei- 
zukommen sucht usw., das sind höchst interessante und wichtige Fragen, die ich 
an anderer Stelle einmal zu behandeln die Absicht habe, welche uns aber hier nichts 
angehen. 

Die endotaktile Gehörsinterpretation ist ein Bestandteil des ästhetischen Ver- 
haltens des musikalischen Hörers. Fraglos ist die Annahme von Groos, Bärwald u. a. 
richtig, daß nur im motorisch veranlagten Menschen beim aufmerksamen Hören re- 
lativ nachschaffende Spannungstendenzen und Spannungen, ja auch selbst im ganzen 
Körper Bewegungstendenzen und Bewegungen auftreten, die den Einwirkungen 
des vernommenen Klanggebildes beigeordnet sind (E. 31, 32; J. 212—213). Nach 
meiner Meinung (E. 40; J. 192—194, 199, 200, 208, 219, 221) sind sie sogar der Ge- 
mütsbewegung nicht nur beigeordnet, sondern gehören sie ihr, als einem seelisch- 
körperlichen Komplexe, unabtrennbar an. Nun ist aber die Musik keineswegs eine 
nur klangliche (auditive), sondern zugleich eine in hohem Orade rhythmische (mo- 
torische) Kunst (E. 32, 33, 36). Obenein besteht, wie schon Charcot und später 
Feuchtwanger gezeigt haben, auch im allgemeinen, also nicht etwa nur in der Musik, 
ein enger psychologischer Zusammenhang des Auditiven mit dem Motorischen. Und 
so muß der musikalische Mensch genau ebenso unbedingt dem auditiv-motori- 
schen Sinnestyp zugerechnet werden, wie der feinsinnige Maler und Bildhauer und 
der von ihrer Kunst in gleicher Weise tief ergriffene Mensch unbedingt dem vi- 
suellen, aber — nach den ausgezeichneten Arbeiten von Wickhoff, Riegl und Wölff- 
lin — zugleich auch dem taktilen (haptischen) Sinnestyp, dem Tasttyp, angehören 
muß (E.9, 10). In der fünften römischen Elegie (1789, nach der italienischen Reise 
entstanden) schildert Goethe das visuelle Tasten und das haptische Sehen in schalk- 
haftem Zusammenhange, nämlich auf Faustina (= Christiane) bezogen: 

»Und belehr’ ich mich nicht, indem ich des lieblichen Busens 

Formen spähe, die Hand leite die Hüften hinab ? 

Dann versteh’ ich den Marmor erst recht; ich denk’ und vergleiche, 

Sehe mit fühlendem Aug’, fühle mit sehender Hand.«. 
Neulich aber fand ich zu meinem nicht geringen Staunen bei ihm (Entwurf einer 
Arbeit: »Zur Tonlehre«) folgendes: 

»Empfänglichkeit des Ohres ... Nur der Teil eines Sinnes... Doch ist 
bei dem Ohre die Leitung noch immer besonders zu betrachten« ... Die »Leitung«; 
nämlich vom auditiven auf motorisches Gebiet; denn es heißt weiter: »Die Pro- 
duktivität derStimme wird dadurch geweckt,angeregt, erhöht und 
vermannigfaltigt. Der ganze Körper wird angeregt« Hatte Goethe 
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selbst für das Sehvermögen, dem er von allen Sinnen die höchste Selbständigkeit, 
ja eigene schaffende Kraft beimaß, einen Interpreten im Tastvermögen bemerkt, so 
konnte er mit Recht beim Gehörvermögen, das er doch nur »den Teil eines Sinnes« 
nannte, eine Vereinsamung ganz gewiß nicht annehmen. Er hat sich, wie unsere 
Untersuchung zeigte, nicht getäuscht. Seinem genialen Blicke entging weder der 
enge allgemeine Zusammenhang des Auditiven mit dem Motorischen noch ins- 
besondere das Ideomotorische in unserem Stimmorgane, welches wir als Grundlage 
unserer »endotaktilen Gehörsinterpretation« erkannten. 

Mit Leichtigkeit kann der musikalische Mensch sich gelegentlich davon über- 
zeugen, daß beim bloßen Denken an eine Melodie jene mehr oder weniger deutlich 
bemerkbaren intentionalen Bewegungsempfindungen in seinem Stimmorgane auf- 
treten. Es ist aber mit Sicherheit anzunehmen, daß Bewegungstendenzen oder Be- 
wegungen auch dann vorhanden sind, wenn sie nicht gerade bemerkt werden, wie 
ja allen seelischen Vorgängen eine ideomotorische Tendenz innewohnt (E. 5, 13, 
14, 16, 25, 28, 29), welche gerade dann mit umso stärkeren Gefühlstönen einher- 
zugehen pflegt, wenn sie unbemerkt (unbewußt) verläuft. Nun wäre es aber ein 
gewaltiger Irrtum, zu glauben, daß dieser Vorgang im Stimmorgane etwa von vom- 
herein einer realen Nachbildung des Klanges in seiner tatsächlichen Höhe oder 
auch nur in der Oktave gelte. Es ist vielmehr triftigster Grund für die Annahme 
vorhanden, daß der Akt des Nachschaffens sich in ganz anderen Regionen abspielt, 
frei von allen klanglichen Absichten ist und erst bei der Aufforderung oder beim 
unwillkürlichen Triebe zum lauten Singen in die Originalhöhe oder deren Oktave 
tritt. Wie sogleich gezeigt werden soll, geschieht das vom Affekte freie, in ästheti- 
scher Besonnenheit sich vollziehende »innere Mitsingen«< des Vernommenen in 
einer auf ein winziges Maß verkleinerten Nachbildung und zwar nicht etwa nur be- 
züglich der Intensität und Klangfarbe, sondern auch des gesamten Tonumfanges des 
vernommenen Klanggebildes (der Melodie), somit auch der Tonhöhe, jedoch un- 
beschadet des Rhythmischen. 

Für das, was hierbei geschieht, daß es nichts Klangliches mehr ist und wie es 
geschieht, scheint Folgendes mir geeignet, einen Beitrag zu bieten und die von 
Groos aufgestellte Einschränkung hinsichtlich der Auffassung des Wesens der inneren 
Nachahmung zu bekräftigen und zu umgrenzen, man solle dabei nicht allzu ein- 
seitig an eininneres Nachsingen denken. 

Mehrmals habe ich an einwandfrei, ja ganz hervorragend musikalischen Men- 
schen die höchst auffallende, im ersten Augenblicke geradezu erschreckende Beob- 
achtung gemacht, daß sie eine vokal oder instrumental erklungene Melodie, wenn 
diese plötzlich abgebrochen wurde, in einer anderen, oft nur um einen einzigen oder 
gar nur einen halben Ton abweichenden Tonart weitersangen, nachdem sie ver- 
nehmlich nach dem ersten Tone gesucht hatten. Daß die Lage ihrem Stimmorgane 
dadurch nennenswert bequemer geworden wäre, kann schwerlich behauptet werden. 
Zudem sangen sie unaufgefordert, nur für sich, und hätten sich schlecht und recht, 
wenn nicht in der Originalhöhe, so doch in der Oktave durchschlagen und die Ton- 
art wahren können. Man sollte meinen, ihre bewährte Musikalität hätte ihnen dies 
gebieten müssen. Daß sie beim Hören ideomotorisch beteiligt waren, in gewissem 
Sinne innerlich »mitgesungen« hatten, also die vom Ohre vernommenen Klänge endo- 
taktil interpretiert und zum eigenen aktiven Geschehen hatten werden lassen, er- 
scheint mir selbstverständlich (E. 36, 37). Woher nun diese höchst überraschende 
Verirrung? — Sieht man näher zu, so läßt die Befremdung nach. Ich stelle mir 
den Hergang nach Beobachtung und Selbstbeobachtung in folgender Art vor: 

Man höre aufmerksam, ohne in Affekt zu geraten, in der Wirklichkeit oder nur 
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in der Vorstellung irgendeine weitausgreifende, mehrere Oktaven umfassende in- 
strumentale Melodie (z. B. eine größere Strecke des ersten Satzes der Schubert- 
schen H-Moll-Symphonie) und beobachte dabei die sich einstellenden leichten intentio- 
nalen Bewegungsempfindungen im eigenen Stimmorgane, falls solche bemerkbar (be- 
wußt) auftreten sollten. Unmittelbar darauf versuche man die zur realen Wieder- 
gabe erforderlichen Spannungen im Kehlkopfe (und Ansatzrohre) vorzunehmen, ohne 
jedoch etwa schon Ton zu geben. Sofort wird man feststellen, daß im zweiten 
Falle eine unerwartete Veränderung aufgetreten ist. Man verspürt nämlich nicht 
etwa nur eine allgemeine Steigerung der Intensität, sondern hat die deutliche Emp- 
findung, als wären die Intervalle hinsichtlich der zu ihrer Hervorbringung er- 
forderlichen Arbeitsleistung (also nicht etwa hinsichtlich ihres Klanges) un- 
vergleichlich breiter, als wären also die Arbeitsleistungen für den 
unteren und den oberen Intervallton einander weit unähnlicher geworden. Außer- 
dem aber und im engsten Zusammenhange damit bemerkt man, daß man die höch- 
sten und die tiefsten Töne, wollte man sie real spannen, unmöglich erreichen kann, 
eine Tatsache, die sich dem Bewußtsein im ersten Falle nicht aufgedrängt hatte. 
Es war also im ersten Falle der ganze Bezirk der Melodie für den Akt 
des Nachschaffens nach Höhe und Breite auf ein ganz geringes Maß herabgemindert 
gewesen, d. h. alles musikalisch Klangliche war im Stimmorgane des Hörers ge- 
opfert worden und nur die Art der Arbeitsleistung in proportionaler 
Verkleinerung aufgetreten. Hierbei ist zu beachten: Nicht etwa die Arbeits- 
leistung der Instrumentalisten wurde proportional verkleinert nachgeahmt, sondern 
diejenige Arbeit, die dazu gehören würde, die vermenschlicht, eingefühlt vor- 
gestellten Töne stimmlich hervorzubringen, und zwar zum Zwecke engster An- 
näherung an den Gefühlswert der Darbietung (E. 17, 21, 30, 31, 37). Daß dieser 
Akt, für sich genommen, kein Ziel, kein ästhetischer Genuß sein kann, 
liegt auf der Hand. Wohl aber ist er ein Weg in der Richtung zu dem unserem 
diskursiven Denken unzugänglichen metaphysischen Kerne des Ästhetischen. : Das 
musikalisch Klangliche aber war während des ganzen Aktes in völliger Selb- 
ständigkeit vom Ohre und Gehörszentrum in äußerster Schärfe ver- 
folgt, festgehalten, andauernd präsentiert, an den Vorgang heran- 
gehalten worden. Man beachte die Kluft, die sich hier zwischen der rein klang- 
lichen Sinnesempfindung und der ideomotorischen Spannungstendenz deutlich offen- 
bart. Dennoch gehören beide Vorgänge eng zusammen, sind Komponenten der 
ästhetischen Gemütsbewegung und innerhalb derselben voneinander unabtrennbar. 

Nicht der zweite, sondern der erste Fall zeigt den Vorgang des »inneren 
Mitsingens«. Der zweite Fall, sofern er spontan beim Hören auftritt, ist Über- 
schwang, nähert sich bedenklich dem außerästhetischen Verhalten, dem Affekte 
(E. 23, 24), oder ist bereits offenbarer Affekt. 

Man spürt die ideomotorischen Spannungsempfindungen durchaus fortlaufend, alle 
Oktaven des vernommenen Stückes, und wären ihrer fünf oder mehr, gleich- 
mäßig durchziehend. An keiner Stelle wird ein Umschalten, ein Zurückgehen in 
eine andere Oktave bemerkt; man kommt also gar nicht in die Verlegenheit, wie 
etwa beim realen Mitsingen, daß man, wenn’s in der richtigen Höhenlage im Stimm- 
organe nicht weiter ginge, in eine bequeme Oktave flüchte. Der Gesamtumfang 
ist eben auf ein Minimum — mag’s auf den Arbeitsbereich einer Oktave, einer 
Quinte oder noch weniger sein — reduziert, alles musikalisch Klangliche mithin 
getilgt. 

An einem Beispiele möchte ich erläutern, wie mir der Vorgang abzulaufen 
scheint: 
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D bis a* sei der Umfang eines erklingenden Instrumentalwerkes oder anders 
ausgedrückt, ein Intervall von 55 Halbtönen. 

A bis f! sei der Stimmumfang eines aufmerksam hörenden musikalischen Bary- 
tons (d. h. ein Intervall von 20 Halbtönen). 

c bis c' (d. h. ein Intervall von 12 Halbtönen) sei der Bezirk, in welchem sich 
bei dem Baryton vermutlich die proportional verkleinerte Arbeitsleistung der stimm- 
lichen Hervorbringung des vernommenen Tonstückes abspielen dürfte. Von der 
gleichzeitig verlaufenden verkleinerten Arbeitsleistung im Ansatzrohre in bezug auf 
die Klangfarben und von den ideomotorischen, begleitenden Bewegungen im übrigen 
Körper soll hier nicht gesprochen werden. — Ist nun also bei diesem relativen Nach- 
schaffen das Intervall von 55 Halbtönen auf ein solches von 12 Halbtönen herab- 


gesetzt, so ist demzufolge auch jedes im Tonstücke vorkommende Intervall auf = 


seiner Breite reduziert, d. h. es ist alle Tonalität aufgehoben, ja jeder musikalische 
Klang beseitigt. Praktisch in die Erscheinung gebracht könnte übrigens keiner dieser 
verkleinerten »Töne« als Ton werden, weil mit der verminderten, nur bis zur Ten- 
denz oder wenig darüber hinausgehenden Spannung auch der hinreichende Wider- 
stand gegen das Druckgefälle eines Anblasestromes aufgehoben ist. Was zustande 
käme, wäre kein Ton, sondern ein rauhes Oeräusch. Zuweilen aber hört man dieses 
Geräusch in der Tat allzu vernehmlich beim Spiele selbst sehr hervorragender Instru- 
mentalkünstler. Dabei kann man sich auch leicht davon überzeugen, daß im Ver- 
gleiche zum gewaltigen Tonumfange des vorgetragenen Werkes der Unterschied der 
Höhenlage der einzelnen Geräusche untereinander ein sehr geringer ist. — Auch 
große Komponisten verrieten, sich unbeobachtet wähnend oder ihrer Umgebung in 
der Begeisterung nicht achtend, in solcher Weise die Momente musikalischer Inspi- 
ration (Beethoven, Brahms). Es sind unartikulierte Laute, ein Knurren, Ächzen, 
Winseln, Stöhnen, Brüllen, wie es Kalbeck bei Brahms zweimal beobachtete und mit 
zwar launigen Worten, aber doch die heilige Ehrfurcht erkennen lassend, schildert. — 

Beim realen Nachsingen eines aufmerksam gehörten Instrumentalstückes 
tritt das Ganze nun gus dem engen Bezirke der proportionalen Verkleinerung in die 
Originallage oder in die dem Stimmumfange bequemen Oktaven. — 

Beim Gesangswerke ist es anders. Die »Oktavenirrung« erscheint nur beim 
Nachsingen eines vorgesungenen Tones (nicht eines Instrumentaltones), und 
zwar trotz bequemster Lage. Wir hören den Gesangston eben anders, 
nämlich auf die Arbeitsleistung und zugleich auf die Seele der Sängerin bezogen, 
als Gefühlsäußerung eines menschlichen Wesens, wie wir selber es sind, versetzen 
uns mittels Introjektion (E. 12 bis 17) in ihre musikalische Lage, so daß in uns die- 
selbe Gefühlsregion mitsamt der ihr zugehörigen Tonregion (E. 21, 22), d.h. (da wir 
dem anderen Geschlechte angehören und unsere Stimmgattung um etwa eine Oktave 
tiefer liegt) die tiefere Oktave in Anspruch genommen wird, in welcher wir nun 
nicht selten der ganzen Darbietung folgen können, ohne über die Orenzen unseres 
Stimmumfanges hinausgeführt zu werden. In solchem Falle bleibt dann eben das 
Klangliche gewahrt und jene Minderung des Gesamtumfanges der Melodie auf ein 
Minimum kann ganz besonders bei stimmgeübten Hörern entfallen, um einem 
direkten Parallelgehen das Feld zu räumen. Zwar beziehen wir auch den Instrumen- 
talton auf uns, auf unser Stimmorgan, indem wir ihn einfühlend vermensch- 
lichen (E. 17, 37); aber das geschieht direkt, nicht durch das Medium einer 
anderen menschlichen Seele hindurch, die wir zu berücksichtigen hätten. Im allge- 
meinen dürfte jedenfalls beim Hören eines Liedes die verkleinerte Nachschaffung 
unter Tilgung alles musikalisch Klanglichen ganz besonders dann Platz greifen, wenn 
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der Umfang des Vernommenen so groß oder die gesangliche Fähigkeit des Hörers 
so gering ist, daß ein Mitgehen in der Originallage (beim selben Geschlechte) oder 
ein Parallelgehen in der Oktave ganz unmöglich wird. 

Ergeht an den Hörer die Aufforderung zum lauten Nachsingen des Vernom- 
menen, so ist für ihn bis dort nur ein Schritt, obgleich seinem proportionalen Nach- 
schaffen nichts Klangliches innewohnte. Denn die innerhalb einer ästhetischen Oe- 
mütsbewegung praktisch unmögliche Abtrennung des Tones von seinem Gefühls- 
werte verhindert es, daß seine klanglichen Eigenschaften auch nur für einen Augen- 
blick im Bewußtsein zurücktreten könnten (s. o.). Der Schritt in diejenige Gefühls- 
region des Hörers (E. 21) hinein, welche dem Gefühlswerte des Vernommenen in 
ihm selbst entspricht, d. h. entweder in die Originallage oder in die Oktave, ist 
insofern präformiert, als diese Region ja von vornherein seelisch in Anspruch ge- 
nommen und die Oktave (für das andere Geschlecht) in das Vernommene einbe- 
zogen war (E. 18—21). Die Tonart wird also gewahrt. Das ist die Regel. 

Das an den Hörer gestellte Verlangen zum Nachsingen war hier Voraussetzung. 
Wie aber, wenn dieses Verlangen nun nicht an ihn ergeht? Wenn er nur für sich 
eine abgebrochene Melodie etwa weitersingt? — Gewiß wird in der weitaus großen 
Mehrzahl der Fälle nichts anderes geschehen; er wird die Tonart wahren. Aber 
muß es nun noch wundernehmen, da doch das innere relative Nachschaffen nur 
allein den Proportionen der Produktionsleistung und nicht etwa dem sinnlichen Klange 
galt, wenn ein musikalischer Mensch ausnahmsweise auch hier und da einmal un- 
versehens in eine andere Tonart abschwenkt, die ihm noch weitaus gemäßer ist als 
die Originallage oder die Oktave? Er tut dann eben weiter nichts, als daß er das 
Vernommene auf sich so »transponiert«, als schaffe er es nun aus sich selbst heraus 
neu. Bei solchem Beginnen ist bereits für einen feinfühligen musikalischen Menschen 
eine Abweichung der vernommenen Tonart von der ihm inhaltlich in diesem Falle 
ganz gemäßen um auch nur einen einzigen, ja zuweilen schon einen halben Ton von 
Bedeutung. Es bestätigt sich also deutlich, daß das »innere Mitsingen« nichts wahr- 
haft Akustisches ist, also nicht der Klangempfindung, sondern der Einbeziehung 
des musikalischen Gebildes in unser seelisches Ich auf dem Wege durch unser 
Stimmorgan gilt. 


Besprechungen. 


Oswald Külpe, Orundlagen der Ästhetik. Herausgegeben von Siegfried 
Behn. VII, 1905. Verlag von S. Hirzel in Leipzig 1921. 


Es ist eigenartig, wie Külpe bei seiner dauernden Beschäftigung mit den ästhe- 
tischen Fragen und bei all der Anregung, die er anderen zu Arbeiten auf diesem 
Gebiet gab, doch nie selbst zu einer eigenen umfassenden und zusammenhängenden 
Darstellung der Ästhetik gekommen ist. Aber auch für die Herausgabe des vor- 
liegenden Buches aus dem Nachlaß lagen nicht wie für den zweiten Band der 
»Realisierung« fast druckfertig ausgearbeitete Vorlesungen vor, sondern die Nieder- 
schriften zu Vorlesungen und Vorträgen in wechselnder Formung und in den ver- 
schiedensten Graden der Durcharbeitung erforderten in weitem Umfang des Heraus- 
gebers geschickt auswählende und vorsichtig ausgleichende Hand, die bei manchen 
Flüchtigkeiten vielleicht noch etwas mehr hätte eingreifen dürfen, wie etwa bei der 
seit zwanzig Jahren überholten Zuweisung der Schrift »Über das Erhabene« an den 
250 Jahre jüngeren Longin — wenn nicht vielleicht besser der historische Abschnitt 
des Buches ganz ungedruckt geblieben wäre. 

Ästhetik ist für Külpe die Wissenschaft vom schönheitsempfänglichen Verhalten 
und seinen Gegenständen, wobei jenes spezifische Verhalten erst jeden Gegenstand 
zu einem ästhetischen Gegenstand macht. Dabei will Külpe die Ästhetik keines- 
wegs in Psychologie aufgehen lassen; denn jenes eigentümliche ästhetische Ver- 
halten des Menschen zur Welt ist als ideales ästhetisches Verhalten Voraussetzung 
der notwendigen Bewertung konkreter Kunstschöpfungen und Urteile sowie oberstes 
Prinzip der einzelnen Prinzipien ästhetischer Wirkung. Doch stellt sich uns jenes 
Verhalten zugleich als ein konkreter psychologischer Vorgang dar, und diesen Vor- 
gang hauptsächlich sucht Külpe seiner ganzen Lebensarbeit entsprechend nach 
psychologischer, besonders experimenteller Methode zu erforschen. Dieser in der 
Zeit verlaufende Vorgang erscheint als bedingt durch den Gegenstand, an dem 
Külpe, Fechners Scheidung ausbauend, zwei Faktoren zu sondern sucht, einen 
direkten und einen relativen. Man muß freilich gestehen, daß abgesehen von allen 
prinzipiellen Bedenken schon allein die praktische Durchführbarkeit einer solchen 
Scheidung nicht einleuchten will, und bei dem angezogenen Beispiel von Leibls 
Dorfpolitikern bleibt es dunkel, warum die Auffassung des Zimmers, der Fenster, 
der fünf Gestalten als menschlicher Gestalten zum unmittelbar Gegebenen gehören 
soll, während die jene Gestalten beseelende, individuell abgestimmte lebhafte Stim- 
mung dem relativen Faktor zugerechnet wird. Bedenken lassen sich auch erheben 
gegenüber der ganzen Art, wie Külpe nun den ästhetischen Zustand des Subjekts 
in verschiedene Momente zerlegt, die zugleich als zeitliche Stufen aufeinander folgen 
sollen. Denn trotz der gelegentlichen Bemerkung, daß sich alle Stadien durchdringen, 
wird doch die ganze Behandlung beherrscht von dem zeitlichen Schema. Die erste 
Stufe bildet die ästhetische Einstellung als ein der näheren Bestimmung wartendes 
Bereitsein. Ein weiteres Stadium ist die ästhetische Kontemplation als Synthese 
der Empfindungsinhalte und Vorstellungselemente, der Formen und Gestalten zu 
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einem neuen Ganzen. Dieser hinnehmenden Apperzeption folgt als eine aktive 
Phase die Einfühlung, und zwar zunächst die einfache Einfühlung, die nur gewußte 
oder vorgestellte seelische Bestimmungen in den Gegenstand projiziert, dann die 
. sympathische, wahrhaft miterlebende Einfühlung, die bis zur vollen »Einsfühlung« 
wachsen kann. Selbst wenn man die Zergliederung des ästhetischen Zustandes in 
diese verschiedenen Momente anerkennt, so erscheint doch die Umdeutung des Ver- 
hältnisses von Kontemplation und Einfühlung in eine zeitliche Abfolge als kaum 
berechtigt. Bedeutet die Kontemplation die Synthese zu einem neuen Ganzen und 
will man diese Synthese doch nicht einfach mit der allgemeinen Apperzeption zu- 
sammenfallen lassen, dann wird man zu der Annahme geneigt sein, daß in dieser 
Kontemplation als einer spezifisch ästhetischen Kontemplation von allem Anfang an 
schon jene Aktivität der Einfühlung als bestimmender Faktor wirksam ist, ja daß 
diese eigenartige Aktivität schon in der ästhetischen Einstellung anderen Einstel- 
lungen gegenüber das wesentliche, ästhetische Moment bedeutet. Weiterhin ist der 
ästhetische Zustand gekennzeichnet durch die Wertgefühle des Gefallens und Miß- 
fallens und durch eine diese Geschmacksurteile begründende Prüfung und wertende 
Beurteilung. Zwar sind die einzelnen Geschmacksurteile unendlich wechselnd gemäß 
den individuell verschiedenen subjektiven Bedingungen; aber, führt Külpe treffend 
aus, gerade indem wir uns über die Gründe dieser Abweichungen verständigen, 
besteht das eine allgemeingültige ideale ästhetische Verhalten, das auch das Kriterium 
bildet für die Berechtigung der einzelnen Prinzipien der ästhetischen Wirkung. 
Diese Prinzipien selbst sucht Külpe als Verallgemeinerungen aus Einzelgesetzen zu 
gewinnen, wie sie sich durch empirische Beobachtung ergeben. So führt die experi- 
mentelle Untersuchung der elementaren ästhetischen Wirkung zu der alten Forde- 
rung der Einheit in der Mannigfaltigkeit, die vom direkten auf den relativen Faktor 
ausgedehnt sich allgemein als Prinzip der Einheit und Abstufung des Interesses 
aussprechen läßt. Damit ist Külpe bei seinem verhängnisvollen Begriff des Inter- 
esses angelangt. Alle Formprobleme lösen sich jetzt in Interessenprobleme auf. 
Unter ein Hauptinteresse müssen alle Nebeninteressen untergeordnet werden; dazu 
sind viele Hilfsmittel der Kunst erfunden worden«: Verlegung des Wichtigen in 
die Raummitte, in den Vordergrund oder in helle Beleuchtung, die dynamische Ver- 
stärkung und die Variierung eines musikalischen Hauptthemas, die Lehre von den 
Einheiten. Daraus folgt das Prinzip der Zusammengehörigkeit aller Teile zu einem 
Ganzen, das Prinzip der Klarheit als klare Interessenabstufung, das Prinzip der Fülle 
und Tiefe, nach dem das Interesse extensiv durch Reichtum stark gefesselt werden 
und intensiv tiefgehend sein soll, das Prinzip der Einfachheit und Natürlichkeit, 
demzufolge Programmusik verwerflich ‘ist. Das Interesse ist auch bestimmend für 
die Scheidung der ästhetischen Modifikationen, die eingeteilt werden »nach dem, 
was allgemein am ästhetischen Objekt interessiert. So wird etwa das Interesse 
durch ungewöhnliche Quantität gefesselt: ist sie übermäßig, so entsteht die Modi- 
fikation des Erhabenen, im entgegengesetzten Fall die des Niedlichen. Beobach- 
tungen über Anmut, Erhabenheit, Tragik und Komik beschließen das Buch. Doch 
die eigentlichen Probleme des Kunstwerks werden nicht berührt und man sieht 
auch keinen Weg, der zu einem befriedigenden Stilbegriff und zu den eigentüm- 
lichen Bedingungen etwa einer Bildorganisation oder einer musikalischen Kompo- 
sition führen könnte. Denn wo liegt in der einfachsten Radierung Rembrandts 
oder in einer Bachschen Kantate dies Prinzip der Einheit und Abstufung des Inter- 
esses? Wenn daher, wie der Herausgeber mitteilt, die Aufzeichnungen zur Kunst- 
asthetik kaum über die Anlage hinaus ausgeführt waren und deshalb nicht veröffent- 
licht wurden, so wird man darin wohl nicht nur einen Zufall, sondern eine Folge 
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der immanenten Beschränktheit der ganzen Methode sehen dürfen, mit der Külpe 
den ästhetischen Problemen gegenübertrat und die, in ihrem Teil berechtigt und 
notwendig, über einen bestimmten Punkt hinaus keine Antworten mehr geben konnte. 
Wenn aber auch das vorliegende Buch für unsere heutigen Probleme keine neuen 
Gesichtspunkte eröffnet hat und auch für die Kenntnis von Külpes eigener Ent- 
wicklung keine Überraschung bedeutet, so ist darum doch das Verdienst des Heraus- 
gebers nicht geringer, da sich erst auf diese Weise zusammen mit den anderen 
Veröffentlichungen aus dem Nachlaß das Bild der wissenschaftlichen Persönlichkeit 
Külpes immer mehr zu einem Oanzen schließt, in eigener Fülle und Begrenzung. 
Tübingen. 
Hans Paret. 


Emil Utitz, Die Kultur der Gegenwart in den Grundzügen dargestellt. 
Vıill, 292S. Verlag F. Enke, Stuttgart 1921. 


Unternimmt es die Wissenschaft, die Kultur einer bestimmten Zeit objektiv in 
ihren Orundzügen zu erfassen, so ist das dem Wesen des kontinuierlichen Flusses 
alles geschichtlichen Seins und den Erkenntnisbedingungen historischer Individualität 
entsprechend nicht anders möglich als durch den Versuch, das Werden dieser 
Kultur zu verstehen, ihr dadurch in dem Wandel der Kultur überhaupt ihre eigen- 
tümliche Stelle anzuweisen und so in der Bedingtheit den neuen Oeist, die eigene 
Lebensform, das eigene Glück und Unglück dieser Zeit zu erkennen. Weil wir aber 
als Kultur ein System der verschiedenartigsten Äußerungen geistigen Lebens be- 
greifen, ist es notwendig, auf all den verschiedenen Kulturgebieten einen analogen 
Wandel zu verfolgen und dadurch in aller Lebensfülle doch einen identischen Grund- 
charakter herauszuarbeiten. Diese Aufgabe, schwer schon für jede Vergangenheit 
zu lösen, doppelt schwer und freilich auch doppelt wichtig für die anscheinend noch 
keine objektive Betrachtung gestattende Gegenwart, hat sich Utitz in seinem neuesten 
Werk gestellt. Schon in all seinen kunstphilosophischen, psychologischen und päda- 
gogischen Arbeiten immer mit weitem Blick auf das Ganze der Kultur eingestellt, 
zeichnet er hier mit feinem Verstehen und aus reichem Wissen dieses Oanze in der 
Dynamik der einzelnen Gebiete, beginnend mit dem Sinnfälligsten, der Kunst. Das 
19. Jahrhundert als die große Epoche des in seinem Ursprung auf die Renaissance 
zurückgehenden naturwissenschaftlichen Lebensgefühls fand seinen künstlerischen 
Ausdruck im Impressionismus, der als Darstellung objektiver Wahrheit zunächst das 
ruhende Dasein, dann auch die momentane Bewegung wiedergibt, aber nun gerade 
in dem Flimmern eines Seurat und der Phantasie Liebermannscher Abbreviaturen 
alle Wirklichkeit überwunden hat, um zu einer neuen Kunstgesinnung, einem 
Schaffen aus geistiger Gesetzlichkeit zu führen: diese Oesetzlichkeit, so verschieden 
auch im einzelnen ausgeprägt, lebt gleichermaßen in C&zanne, Kandinsky, van Gogh, 
Hodler, Mark, und ebenso führt in der Plastik der Naturalismus über sich selbst 
hinaus, von Rodins beseeltem Impressionismus bis zu Barlach und der skelettierten 
Oesetzlichkeit Archipenkos. Diese Verlegung des Schwerpunkts in das innere Oesetz 
birgt aber in sich selbst die Gefahr, das Wollen mit dem Können zu verwechseln, 
zugleich mit einseitig zertrümmernder Haßreaktion gegen das Vergangene und einer 
Flucht zum Primitiven. In Architektur und Kunstgewerbe hat die Maschinentechnik 
zunächst allen Stil aufgelöst, um dann aber selbst in der ehrlichen Verwerfung des 
mechanischen Historismus eine neue Gesetzlichkeit zu finden, die freilich zuerst nur 
das Gesetz der Technik selbst war. Das Zweckmäßige als solches schien auch 
ästhetisch befriedigen zu müssen, bis das Eigengesetz der Kunst auf das in der 
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Technik noch nicht gelöste Problem der Form hinwies, durch das die Technik erst 
geformt werden muß zu einem Stil. Haben wir nun heute einen echten Stil? Utitz 
unterscheidet mit Recht: wir haben einen Stil der Arbeit, aber noch keinen Stil 
ruhiger Festlichkeit. Zu einem einheitlichen das ganze Leben in Arbeit und Ruhe 
gestaltenden Lebensstil kommen wir aber nicht durch ein Zurückgehen hinter die 
Industrialisierung, sondern nur durch weitere Steigerung der Technik, zur ausschließ- 
lichen Qualitätsarbeit und durch Befreiung des Menschen von der Maschine durch 
die Technik selbst, in Verbindung mit einer Lebensgestaltung, die etwa durch Boden- 
reform Eigenleben ermöglicht, das Eigenrecht der Persönlichkeit aber doch dem 
Gesamtplan unterordnet und besonders — einen Hauptnachdruck legt Utitz auf 
diesen tiefsten Punkt — in geduldig fortschreitender Arbeit das Formgefühl jedes 
Menschen zu erziehen sucht, nicht durch historisches Wissen, sondern in der schlichten 
Art eines Avenarius, Muthesius, Lichtwark. Auch der Künstler selbst findet dann 
als Mensch unter Menschen auf Grund werkgerechter Arbeit seinen eigenen Stil. 
Gleichen Wandel zeigt die Wortkunst. Mächtig schwillt zur Zeit des Naturalismus 
als die ihm adäquateste Dichtung der Roman an, in wissenschaftlichem Wahrheits- 
streben, zwar von Ethos durchpulst, aber einem Ethos naturwissenschaftlichen 
Lebensgefühls, und desgleichen gibt sich das Drama als der auf die Bühne ver- 
pflanzte Roman, analytisch charakterisierend. Doch das nur Naturalistische reicht 
nicht aus; Ibsens Leitmotive und Symbole liegen schon jenseits der Wirklichkeit und 
ebenso der immer mehr verfeinerte Dialog. So wird Wirklichkeitstreue nur noch 
Mittel im Dienst künstlerischen Eigengesetzes, wie es am reinsten lebt in der Lyrik 
Stefan Georges, der treffend mit Marees verglichen wird. Hier ist alles Formung 
auf sinnliche Erkenntnis, reine Anschauung, zufallsfreie Gesetzlichkeit. Ebenso wird 
der Naturalismus verlassen in Maeterlinks Gefühlssymbolik, in der letzten Szene 
von »Frühlings Erwachen«, in Strindbergs »Totentanz«: alles Sinnliche ist Verkörpe- 
rung eines Geistigen, das als religiöses Ringen und Glaubenssehnsucht in ver- 
schiedenster Oestaltung auch bei Hauptmann, Rilke, Werfel zum Ausdruck kommt, 
bis die neueste Dichtung alle individuelle Charakterisierung und alles natürliche 
Geschehen nicht einmal mehr als Mittel anerkennt und selbst die Sprache auflöst 
in konventionsfreie Worte, um nur noch Symbole oder Phantastik zu geben — so- 
weit bei ernster Durchführung dieses Extrems die Kunst sich nicht selbst unmöglich 
macht. Der Entwicklung der Kunst zum Ausdruck des Geistigen folgt in ihrer 
Weise die Bühne über Brahm zu Reinhardt. Die Musik hat Utitz nur gestreift, weil 
sie, am meisten von der Zeit gelöst, am wenigsten geeignet sei, über die Kultur- 
tendenzen einer Zeit Auskunft zu geben. Diese Begründung dürfte sich wohl be- 
streiten lassen, so unmöglich auch anderseits tatsächlich die Entscheidung sein mag, 
ob wir heute auf dem Weg zu einem echten, eigenen musikalischen Stil sind. Eben 
weil die Musik am wenigsten voraussetzt im stofflichen Sinne und deshalb am 
meisten zeitgelöst und unvergänglich ist, zeigt gerade sie am reinsten in ihrer indi- 
viduellen Form, die auf der immanenten Logik identischer musikalischer Oesetzlich- 
keit ruht, restlos künstlerisch ausgeprägt zwar nicht allerhand Zeittendenzen, dafür 
aber gerade den innersten geistigen Rhythmus und Lebensstil einer Zeit. Nur kurz 
kann hier angedeutet werden, wie nun das in dem Kunstwandel verfolgte Orund- 
thema auf allen übrigen Lebensgebieten in reichster Anschaulichkeit nachgewiesen 
wird. Die Erziehung strebt über Psychologisierung und Test hinaus zum Vollmenschen, 
die Wissenschaft sieht sich überall immanent zur Synthese geführt, Kapitalismus 
und Sozialismus dringen hinaus über das nur Wirtschaftliche, das Recht befreit sich 
von darwinistischem Determinismus zu philosophischer Ethik, die Religion, oft auf Ab- 
wegen zum Okkulten, wird eine Lebensmacht, in der Wirtschaft wird der Taylorismus 
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selbst zum Mittel, die Mechanisierung durch Mechanisierung zu überwinden, das Ziel 
des Staates wird immer mehr in einer geistigen Kulturgemeinschaft gesucht, die 
Psychologie treibt zur Philosophie, die sich selbst zu umfassender Kulturphilosophie 
vertieft. Indem Utitz auf allen Gebieten analoge Bewegung aufdeckt, hat er in 
seinem Werk, das aus einer Vorlesung für Hörer aller Fakultäten hervorgegangen 
ist, jedem Denkenden verständlich in ruhiger Sachlichkeit die Kultur der Gegenwart 
in ihrem eigenen Wesen gezeigt, mit eigenem Geschick, schon in kleinen Anfängen 
unter der Oberfläche ein neues Werden zu finden, und mit dem frischen Mut, der 
nötig ist, um in der überwältigenden Fülle der Lebenserscheinungen die reiche Ab- 
wandlung eines einheitlichen Grundthemas zu erkennen. Über die einzelnen Bei- 
spiele ließe sich begreiflicherweise streiten, ohne daß damit das Ganze getroffen 
würde. Wünschen könnte man höchstens gerade für die Einheit jenes Grundthemas 
noch eine kurze Skizze, wie die einzelnen Völker und Kulturkreise in ihrer Eigenart 
mitwirken am Gesamtsystem der heutigen Kultur. Jenes Grundthema besteht nun 
in allseitiger Vertiefung zu geistiger Autonomie: alle Lebensgebiete suchen ihr 
eigenes Gesetz und finden es in der gesetzmäßigen Freiheit des Geistes. Weil eine 
solche Vertiefung stattfindet, muß die Bewegung als wahrer Fortschritt bewertet 
werden. Daß dieser aber nicht nur eine vergängliche Welle ist, lehrt uns nicht 
Geschichte, sondern gewährleistet uns nur der Glaube an die Kultur und eigener 
sittlicher Wille. Darum muß Utitz mit dem Imperativ schließen: »So wollen wir 
bauen!« 
Tübingen. Hans Paret. 


Bibliothek der Kunstgeschichte. Herausgegeben von Hans Tietze. 
Verlag E. A. Seemann, Leipzig o. J. Das Erklären von Kunstwerken 
von H. Wölfflin. Das Bildnis im altenÄgypten von H. Schäfer. 
Die niederländischen Manieristen von M. J. Friedländer. Wil- 
helm Leibl von E. Waldmann. Michael Pacher und sein Kreis 
von H. Tietze. 


Tietze, sagt der Prospekt, teilt das ganze Gebiet der Kunstgeschichte, unter voller 
Berücksichtigung der Urzeit und der Exoten, in 500 kleine Abschnitte, deren jeder 
ein Bändchen mit kurzem Text und 20 Vollbildern ergibt. Nach einer weiteren 
Angabe ist das Stoffgebiet schon vollständig aufgeteilt. Das ganze Inhaltsverzeichnis 
liegt mir aber nicht vor. Das Urteil darüber muß also zurückgestellt werden. Die 
nächste Frage: ob für jeden Fall gleichmäßig ein »kurzer Text« genügen kann? 
Schon Schäfer, der vom Bildnis im alten Ägypten spricht, stößt an die ihn beengen- 
den Raumgrenzen (S. 6). Nach der anderen Seite hin muß aber darin doch auch 
wieder ein Vorzug gesehen werden, wenn der den Stoff beherrschende Fachmann 
das Wesentliche herausstellt. Nur muß der Text wirklich gut in die Tiefe gehen. 
Dazu gehört eine glückliche Vereinigung der historisch-kulturellen und der ästhetisch- 
formellen Betrachtungsweise. Am wenigsten dankenswert ist es, von der Wirkung, 
die von einem Meister ausging, zu berichten, ohne sie zur Anschauung zu bringen. 
So wenn Tietze von Pacher schreibt: »Die Entwicklung der alpenländischen Kunst 
ist ohne ihn nicht denkbar; kaum ein Bild oder Bildwerk, das nicht irgendwie in 
seiner Kunst wurzelt. Noch in der Donauschule ist der Anteil Pachers ein wich- 
tiges Element (S. 9). Neben diesen Forderungen bleibt immer noch die von Ver- 
fasser zu Verfasser wechselnde Methode, seinen Gegenstand und sein Gebiet zu 
behandeln, zu Recht bestehen. Wer den Stoff durchdringt, bringt immer etwas Er- 
giebiges: z. B. Friedländer, Die niederländischen Manieristen. Die Burg der Kunst 
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hat eben sehr viele Zufahrtsstraßen. Das erste Bändchen handelt vom Erklären von 
Kunstwerken. Geschrieben ist es von Wölfflin. Ganz sein Standpunkt, ganz die ihn 
auszeichnende geprägte Form: »Es ist durchaus nicht natürlich, daß jeder sieht, was 
da ist« (S. 3). Er will, »wenigstens einleitend, daran erinnern, was für Aufgaben 
eine systematische Formerklärung einschließt« (S. 4). Wölfflin ist aber nicht acht- 
los an der Kritik der letzten Jahre vorübergegangen: »... Kunst nicht in irgend- 
einem Allgemeinen — nenne man es Stil oder wie immer — in Erscheinung tritt, 
sondern nur im einzelnen Werk« (S. 29). Und in der einzelnen Persönlichkeit und 
durch sie (S. 26 [1]). Den Satz: »Man kann die Form nicht beschreiben, ohne schon 
Qualitätsurteile mit einfließen zu lassen« (S. 22), hörte man früher auch nicht so 
formuliert. 

Ein paar Einzelheiten: Ob Pachers Hochaltar von St. Wolfgang wirklich ein in 
Stoff und Stimmung fast unberührter Rest aus einer »versunkenen Welt« ist? (S. 3). 
Den Weggang Leibls von München erklärt Waldmann — anders als in seinem 
größeren Leibl-Werk — aus den »unerfreulichen Kunstverhältnissen der Stadt« und 
aus dem »Neid der Kollegen«. Auch mit Leibls Biographen Mayr (Wilhelm Leibl 
1919, S. 41) ist er dabei nicht ganz im Einklang. Unter »Literatur« vermisse ich 

| Max Creutzer, Wilhelm Leibl. Köln, Rheinland-Verlag 1920. 
Die buchtechnische Ausstattung der Bändchen (Druck, Einband) verdient An- 


erkennung. Die Abbildungen sind Ätzungen. 
München. Georg Schwaiger. 


Fischer, Theodor, Sechs Vorträge über Stadtbaukunst. München, 
R. Oldenbourg 1920. S. 93 mit 21 Abbildungen. 


Der Verfasser übergab die Vorträge, die für Hochschulkurse im Felde nieder- 
geschrieben worden sind, unverändert der Öffentlichkeit. Das ist zu begrüßen. Sie 
haben dadurch eine wohltuende persönliche, etwas herbe Frische. Es spricht aus 
ihnen die lebendige Erfahrung dessen, für den die Kunst Tat und Werk, nicht Ge- 
nuß, Studium und Buch ist. Der Verfasser heißt es »die Anschauung eines Rea- 
listen«e (S. 6). Er will nicht ästhetische Gesetze des Städtebaues aufstellen (S. 5). Er 
entwickelt »Form und Gestalt aus dem breiten Grund der realen Voraussetzungen«: 
aus den wirtschaftlichen, technischen und landschaftlichen Gegebenheiten zusammen 
mit der Entwicklung. Sie stellt er an die Stelle einer idealistischen Grundanschauung. 
Und als die realen Voraussetzungen gelten ihm das Wohnbedürfnis, der Verkehr, 
der Zusammenhang mit der Natur und ihren Elementen. Zu diesen realen Faktoren 
tritt vor allem ein formales Gesetz, das Gesetz, »daß keine Wirkung zu erreichen 
ist, wenn nicht unter mehreren gegebenen Größen eine herrscht, die anderen dienen« 
(5.15). Die Vorträge bergen eine Fülle gesetzmäßiger Erkenntnisse, die sich an antike 
und an mittelalterliche Stadianlagen anlehnen; z. B.: »Alles was die Natur liefert, soll 
nicht verwischt, sondern ausgebildet, gesteigert werden.«e Damit ist die Kontrastwir- 
kung nicht schlechthin ausgeschaltet. »Ohne ihn ist überhaupt kaum eine künstlerische 
Wirkung zu denken.... Aber nicht die Aufstellung des Kontrastes an sich ist Kunst, 
sondern die Bewältigung alles Kontrastierenden zur Einheit... .« Von der Akropolis 
in Athen liest Fischer das andere Gesetz ab, daß die ähnliche Form ein dem Kontrast 
koordiniertes Kunstmittel ist (S. 808... Vom Mittelalter und seinen Bauten rühmt 
er: >»... ein Volk, reich an individueller Verschiedenheit, aber taktvoll genug, diese 
Verschiedenheit nicht aufdringlich darzustellen; selbstbewußt und frei einer neben 
dem andern, alle zusammen aber im Banne einer großen Idee« (S. 85). Demgegen- 
über im modernen Stadtteil »eine zerrissene, hart sich bedrängende Masse, jedes 
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Haus in Teile zerfallend«, alle Fronten mit Fenstern durchbrochen, der Neugierde 
zu dienen (S. 70). Die Klage, es lohne sich kaum mehr Städtebaukunst zu treiben, 
weil das Gemeinwesen in der modern-nordischen Stadt ganz aufs Leben im Haus 
zugeschnitten wird (S. 70), ist doch zu weitgehend. Auch damit ist zu viel gesagt, 
wenn dem Architekten vor allem die Aufgabe zugeschrieben wird, die auseinander- 
fallende Kultur zusammenzufassen ($. 28). Vom Übermaß der Einseitigkeit befreit 
enthält die Auffassung eine bedeutsame Erkenntnis, die Fischer davor warnen läßt, 
sich ins geschmackliche Ästhetentum zu verlieren. Die Zeugnisse der Stadtpläne der 
Vergangenheit lehren, daß »der soziale und kulturelle Stand jeweils die Form der 
Stadt hervorbringt mit unausweichlicher Notwendigkeit« (S. 57). Und alle gute und 
gesunde Form ist das Ergebnis und der Spiegel des Lebens (S. 70). Sein Diener 
und Beauftragter ist der Architekt im vollen Umfang. Ihm gebührt die Führung 
auch in den technischen Gestaltungsfragen (S. 28), die Regie im Zusammenspiel, 
weil seine Tätigkeit Absicht und Endziel des ganzen Vorganges ist: die Befriedigung 
des Wohnbedürfnisses. Man kann Fischer auch darin Recht geben, daß städtebau- 
künstlerische Wirkungen ganz ohne Oartenkunst denkbar sind. »Die mittelalterliche 
Stadt kennt kaum irgendeine Oartenentwicklung und die Renaissancestadt im eigent- 
lichen auch nicht«, betont er. Ob aber die »Anlagen« für unsere moderne Stadt 
unsertwegen nicht zur Lebensnotwendigkeit geworden sind ? 

Die Vorträge, es sei wiederholt, lesen sich gut und sind als solche sehr reich 
an tiefer liegenden Erkenntnissen. Inzwischen ist (1922) schon die 2. Auflage er- 
schienen. 

München. Georg Schwaiger. 


Eugen Lüthgen, Die abendländische Kunst des 15. Jahrhunderts. Bonn-Leipzig 
1920. Kurt Schroeder, Verlag. S.S. IX u. 112 mit 68 Abb. auf 64 Tafeln. 


Franz Landsberger, Die künstlerischen Probleme der Renaissance. Halle a. S. 
Max Niemeyer Verlag. 1922. S.S. VIII u. 156 mit 102 Abb. 


Seit dem Erscheinen von Wölfflins »Klassischer Kunst« ist neben die rein kunst- 
geschichtliche Betrachtungsweise wieder die ästhetische nach großen Querschnitten 
getreten, die in seinen »Grundbegriffen« eine nahezu ebenbürtige Fortsetzung für 
das Zeitalter des Barock erhalten hat. Eine Anwendung der neueren kunstwissen- 
schaftlichen Begriffsbildung auf die entwicklungsgeschichtliche Darstellung ist aber 
bisher nur für einzelne Künstlerpersönlichkeiten oder enger begrenzte künstlerische 
Aufgaben, wie das Porträt, die Landschaft und dgl. durchgeführt, in zusammen- 
fassender Betrachtung hingegen erst neuerdings hier und da angebahnt worden. 
Lüthgens Buch ist als ein ernsthafter und wertvoller Versuch zu begrüßen, die Kunst- 
geschichtsschreibung in diesem Sinne zu vertiefen. Uns muß es hier deshalb vor 
allem darauf ankommen, die Berechtigung seiner Fragestellung, wie er sie im ein- 
leitenden I. Kapitel über die Orundlagen der »Formanschauung« entwickelt, einer- 
seits an den allgemeinen Prinzipien der Kunstwissenschaft, anderseits im Hinblick 
auf seine Ergebnisse nachzuprüfen. 

Lüthgen will im Gegensatz zur bisherigen Forschung die abendländische Kunst- 
entwicklung nicht als eine Vielheit mit einander nur durch Kulturbeziehungen und 
Kunsteinflüsse verbundener, wurzelhaft geschiedener Kunsikreise begreifen, sondern 
als. eine durch den gleichmäßigen Rhythmus der Entwicklung bedingte »primäre« 
Einheit. Erst unter dieser Voraussetzung ließe sich die durch alle gemeinsamen 
Zeitstile hindurch sich gleichbleibende Eigenart der einzelnen Rassen und Völker 
klar erfassen. Lüthgen fuSt auf der durch Schmarsow auf der Kantischen Erkennt- 
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nistheorie begründeten Unterscheidung einer dreifachen Raumanschauung und räum- 
lichen Gestaltung innerhalb des gesamten Kunstschaffens: der flächenhaften (male- 
rischen), der körperbildenden (plastischen) und der eigentlichen (baukünstlerischen) 
Raumgestalt. Aus der Art der Verknüpfung dieser Orundkräfte zum Aufbau der Form 
glaubt er die wesenhaften Merkmale entnehmen zu können, welche unter dem Ein- 
fluß der gleichen geistigen Triebkräfte der Zeitstimmung den allgemeinen Stilwillen 
eines Zeitalters bestimmen. Damit nimmt er auch — anscheinend unbewußt und 
ohne es auszusprechen — gewissermaßen den Schmarsowschen Grundbegriff der 
Hegemonie (der Einzelkünste) auf. Daß er gerade für das Verständnis der mittel- 
alterlichen Kunstentwicklung eine sehr fruchtbare Anwendung zuläßt, hat F. Knapps 
»Künstlerische Kultur des Abendiandes« (Bd. I) noch kürzlich bestätigt'). Die Frage 
ist nur, ob diese Gesichtspunkte schon ausreichen, um ihre innere Einheit zu er- 
weisen. Vielleicht —, wenn wir im Sinne Lüthgens alle Kunstentwicklung nur als eine 
Wellenbewegung auffassen, die auf dem Wechsel der Formgesinnung in der Ab- 
folge der Zeitstile beruht —, nicht aber, wenn wir als ihre Grundvoraussetzung den 
Nachweis der Entfaltung einer zusammenhängenden psychogenetischen Qesetzmäßig- 
keit innerhalb ihres kunstgeschichtlichen Zusammenhanges fordern. Und eine solche 
innere Gesetzmäßigkeit der Entwicklung glaubt doch auch Lüthgen anerkennen zu 
müssen: sie führe überall zur Auflösung der ruhenden Form in eine malerische Be- 
wegtheit. Allein diese Formel ist doch zu eng, als daß sich mit ihrer Hilfe die Oe- 
samtentwicklung erklären ließe. Sie gilt nur für die Zweckkünste, auf die sie auch 
bei ihrer Aufstellung durch Cohn-Wiener?) vorzugsweise bezogen worden ist und 
bezeichnet dort mehr den periodischen Stilwandel vom Monumentalen zum Orna- 
mentalen. In der nachchristlichen abendländischen Kunstentwicklung findet sie denn 
auch für Baukunst und Dekoration eine zweimalige Erfüllung, zuerst von der Aus- 
bildung des romanischen bis zu der des spätgotischen Stils und dann von der Re- 
naissance bis zum Rokoko. Die bildenden Künste aber empfangen zwar einerseits 
ihr Stilgesetz von der gleichzeitigen Architektur, sie erheben sich ja, wie Wundt mit 
Recht behauptet®), erst durch die Verbindung mit ihr zur Idealkunst, und bleiben 
während des Mittelalters auch an sie gebunden. Darin hält Lüthgen mit Recht wieder 
an Schmarsows These fest. Gleichwohl besitzen sie ihre Eigengesetzlichkeit ‘), die 
auch Schmarsow niemals bestritten oder angezweifelt hat. Die erfüllt sich, wie 
ich gezeigt zu haben glaube, unter beständiger Wechselwirkung von Plastik und 
Malerei (bzw. Zeichnung) derart, daß in beiden Künsten zuerst die volle plastische, 
dann erst die malerische Illusionswirkung erreicht wird. Dieser psychogenetische 
Ablauf ist nun in der Tat in der abendländischen Kunst vom frühen Mittelalter bis 
zum Rokoko ein ebenso einheitlicher wie in der Antike, mit dem Unterschiede, daß 


’) Daß hier die infolge gesundheitlicher Behinderung über Gebühr verzögerte 
Besprechung des ersten der beiden obenstehenden Werke mit der des unlängst er- 
schienenen zweiten verknüpft wird, hat seine guten Gründe. Sie haben nicht nur 
einen beträchtlichen Teil des behandelten Stoffes gemein, sondern ergänzen ein- 
ander auch in der Zielsetzung und den Gesichtspunkten der Behandlung. 

2) E. Cohn-Wiener, Die Entwicklungsgesch. d. Stile in d. bild. Kunst. Leipzig, 
1910, I, S. 3 u. 37 u. a. m. 

») W. Wundt, Völkerpsychologie. 3. Aufl. Leipzig 1913, Ill. Bd. S. 129 ff. u. 
280 ff. 

*) Vgl. O. Wulff, Die Oesetzmäßigkeit der Entwicklung in den bildenden Künsten. 
Kongr. f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissenschaft. Berlin, 7.—9. Okt. 1913. Bericht. 
Stuttgart 1914, S. 330 ff. 
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die Führung nicht einem Kunstkreise zufällt, sondern mit der Entstehung der Zeit- 
stile zwischen Norden und Süden wechselt. Die letzteren werden wir damit nur 
als Abwandlungen jeder Entwicklungsphase der inneren Gesetzmäßigkeit der Kunst 
(bzw. der Verflechtung ihrer einzelnen Entwicklungslinien) durch die jeweilige Form- 
gesinnung anzusehen haben. Darüber dürfen wir auch vom Verfasser bei ihrer Zer- 
gliederung nähere Aufschlüsse erwarten, obgleich er die Tatsachen von etwas ab- 
weichendem Standpunkt beurteilt. Um so mehr aber werden wir ihm zustimmen 
dürfen, wenn er die innerhalb der Zeitstile hervortretenden Formunterschiede weniger 
auf die äußeren Einflüsse von Rasse und Umgebung zurückzuführen sucht als auf 
die ursprüngliche künstlerische Veranlagung der Völker. Und er fordert mit Recht, 
daß sie durch streng geschichtliche Untersuchung festzustellen sei, zumal für den 
Gegensatz von Mittelalter und 15. Jahrhundert unabhängig von allen aus der heu- 
tigen Geschmacksrichtung für das Expressionistische entspringenden Werturteilen. 
Diesen Gegensatz, der in einem grundverschiedenen Verhältnis zur Naturwirk- 
lichkeit besteht, herauszuarbeiten, unternimmt Lüthgen im Il. Kapitel in einer groß- 
zügigen Analyse des Entwicklungsganges der mittelalterlichen Kunst des Abend- 
landes. Vom 4.—14. Jahrhundert stellt sich diese als eine durch gleichförmige 
Denkungsart und Kunstanschauung bedingte Einheit dar. Maßgebend ist für sie 
das Übergewicht des christlich-religiösen Vorstellungsgehalts über die sinnfällige Ge- 
staltung und die Gebundenheit des Individuums als künstlerische Persönlichkeit an 
die kirchliche Vorschrift. Das »Wirken dieses Gemeinschaftssinnes« aber lasse sich 
schon in der germanischen Frühkunst der Völkerwanderungszeit nachweisen. Auf 
Strzygowskis Forschungen fußend, erkennt der Verf. in den Germanen die Verbreiter 
des Bandornaments und anderer Kunstformen der arischen Nomadenvölker, die sich 
mit solchen der spätrömischen und byzantinischen vermischen. Unter dem wach- 
senden Einfluß der letzteren entsteht die frühmittelalterliche Kunst der neuen ger- 
manischen Reiche, zumal die karolingische. Daneben aber lebt die germanische 
Volkskunst überall fort und beginnt sich seit dem 8. Jahrhundert selbständig zu 
entfalten. Daß in ihr nunmehr das Streben nach klarer Flächengliederung über das 
unregelmäßige Liniengewirr der Völkerwanderungskunst die Oberhand gewinnt, 
möchte ich freilich nicht auf die Nachwirkung der Zierkunst der Latene-Zeit, sondern 
im wesentlichen eben auf die fortschreitende Verquickung mit der christlich antiken 
und orientalisierenden Ornamentik zurückführen, wie das longobardische Bandge- 
flecht das am deutlichsten erkennen läßt'). Aber ich teile ganz Lüthgens Auffas- 
sung, daß die Germanen durch eine neue Verknüpfung der Formelemente in die ge- 
schlossenen Muster der Antike einen neuen Linienrhythmus hineintragen, der auf 
die Befriedigung der Formenfreude an der Bewegung in der Fläche abzielt und doch 
in diesem abstrakten Linienspiel den Ausdruck des Lebendigen anstrebt, — ein durch 
alle abendländischen Zeitstile immer wieder, so z. B. in Dürers frühen Holzschnitten 
der Apokalypse, — durchbrechender wesenhafter Zug deutschen Kunstempfindens. 
Hier setzt dann auch alsbald die belebende Umdeutung des Geschlinges zum Band- 
werk und weiter zur Ranke und deren allmähliche Durchdringung und Vermischung 
mit der lebendigen Tiergestalt ein, die im romanischen Stil ihren Höhepunkt er- 
reicht. Lüthgen sieht den Dingen zweifellos auf den Grund, wenn er aus diesem 
ornamentalen Grundgefühl für eine alle dekorativen Fälle beherrschende klare Rhyth- 
mik der Linien und Flächen auch die Stilisierung ableitet, mittels deren der Künst- 
ler sich die zufällige lebendige Erscheinung einschließlich des Menschenbildes unter- 


-*) Vgl. dazu meine Ausführungen gegen E. Mäle, Studien über die deutsche 
Kunst. Leipzig, Verl. v. Klinkhardt u. Biermann, 1917, S. 87 ff. 
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wirt. Wenn er das in der feinsinnigen Würdigung zweier Bronzekruzifixe des 
12, Jahrhunderts (T. 2/3) überzeugend auseinandersetzt, so darf ich freilich er- 
gänzend daran erinnern, daß sich gerade in der Entwicklung der plastischen Dar- 
stellung des Gekreuzigten von der Ottonischen Zeit her zugleich die stetig fort- 
schreitende Rückbildung der von der christlichen Antike entlehnten Naturform in 
ein primitives frontal symmetrisches Schema der Menschengestalt verfolgen läßt '). 
Das beweist doch, daß in den bildenden Künsten dem volkstümlichen germanischen 
Oestaltungstriebe im Anfang nicht nur der Wille, sondern auch das Vermögen noch 
fehlte, sich zur naturalistischen Anschauung zu erheben, wo er nicht seine Schulung 
von der technisch-stilistischen Überlieferung der altchristlichen Kunst des Südens 
empfangen hatte. 

Im 13. Jahrhundert bricht sich zum erstenmal das erwachende Lebensgefühl für 
die Wirklichkeit Bahn. Lüthgen glaubt, sich diese Errungenschaft der französischen 
Frühgotik durch die Hilfe der fremden und ferneren Kunstkreise der Mittelmeer- 
länder — das soll wohl heißen, durch eine erste Anlehnung an die Antike — er- 
klären zu müssen. Allein ihre anregende Einwirkung auf die gotische Bauplastik 
tritt doch nirgends in unmittelbarer Nachbildung unverkennbar zutage. Die eigent- 
lich treibende Kraft werden wir vielmehr in einem neuen Gefühl für das Struktive 
erblicken müssen, das gleichzeitig mit der Baukunst auch die körperbildende Kunst 
ergreift und sich z. B. schon in den Gliederverschiebungen der besagten beiden 
Bronzekruzifixe offenbart. Beginnt doch die Wirklichkeitsbeobachtung bei der Be- 
wegung der Gestalt und ihrer Hülle, während die Formengebung der Köpfe und 
vollends des Akts sich nur langsam mit Naturanschauung erfüllt. Dieser Zeitstil 
des hohen Mittelalters entspringt also der inneren Gesetzmäßigkeit der Kunstent- 
faltung. Und er hätte sich nicht so schnell allenthalben verbreitet, wenn die Kunst 
des Abendlandes nicht eine einheitliche und deshalb für ihn reif gewesen wäre. 
Daß die Linie dabei von vornherein Hauptausdrucksmittel für die innere Bewegtheit 
der Gewandfigur ist, wissen wir schon seit den grundlegenden Forschungen Wilh. 
Vöges?). Daraus erklärt sich leicht, daß sie sich schon im Laufe des 13. Jahr- 
hunderts die Rhythmik der bewegten Gewandmasse (vgl. Tafel 4 und 5) zusehends 
unterwirft. Wie sich die künstlerische Gestaltung schon um die Wende desselben 
immer mehr auf die lineare Durchbildung der Vorderfläche richtet und wie diese 
Stilwandlung wieder überall hin ausstrahlt (Tafel 6—15), führt der Verfasser in ver- 
ständnisvoller Weise an einer Reihe französischer und rheinischer Stein- und Holz- 
madonnen und der entsprechenden Schöpfungen von Giovanni Pisano vergleichend 
aus, — nur scheint mir gerade in ihnen die rundplastische Auffassung am kräftigsten 
tortzuleben. In Italien führt erst die zweite Welle des französischen Einflusses im 
14. Jahrhundert jene entscheidende Wendung herbei. Auf diesem Wege erfährt der 
blockmäßige Monumentalstil des 13. Jahrhunderts durch die fortgesetzte Bereiche- 
rung mit Einzelformen aus der Wirklichkeit und die wachsende Neigung zu einer 
zierliichen Formengebung eine Umsetzung in einen sie zusammenhaltenden zeich- 
nerisch dekorativen Formenaufbau, der mit seiner Einordnung in das »abstrakte Spiel 
der Formen des gotischen Domes» — also auch, wie wir hinzufügen dürfen, mit 
dem Stilwandel der Baukunst vom Struktiven zum Ornamentalen — Hand in Hand 
geht. Und doch löst sich in dieser Entwicklung die sinnbildliche Darstellungsweise 
des Mittelalters allmählich auf. Den Beginn einer neuen Kunstanschauung aber be- 


') Vgl. Amtl, Ber. a. d. Kgl. Pr. K.Samml. Berlin 1916, XXXVII, S. 88 ff. 
?) W. Vöge, Vom gotischen Schwung und den plastischen Schulen des 13. Jahr- 
hunderts. Repertorium f. Kunstwissensch. 1904, XXVII, S. 1 ff. 
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gründet Lüthgen auf den siegreichen Durchbruch des Wirklichkeitssinnes im Beginn 
des 15. Jahrhunderts und die Befreiung des Menschen aus der mittelalterlichen Oe- 
bundenheit. Er betont mit Recht, wie dieses neue Verhältnis des Künstlers zu seiner 
äußeren Umwelt die Völker auf verschiedene Wege der Entwicklung drängen mußte. 
Italien gewinnt einen Vorsprung, weil das Lebensgefühl der freien Persönlichkeit 
dort am kräftigsten und schnellsten aufkommt. Denn die Renaissance ist mit Bur- 
dach als »innere Wiedergeburt des Menschen« und nicht als äußere Wiederauf- 
nahme antiker Formen anzusehen. An der künstlerischen und zumal an der litera- 
rischen Überlieferung der Antike erstarkt nur der wissenschaftliche Geist des italie- 
nischen Humanismus, der auch die Kunst durchdringt. Die Hauptleistung Italiens 
liegt hier in der Entdeckung der neuen Bildanschauung, in der die Wirklichkeits- 
werte auf Grund der perspektivischen Raumgestaltung ihre Vereinheitlichung finden. 
Aber nicht die Nachbildung der zufälligen Naturerscheinung, sondern die schöpfe- 
rische Wiedererzeugung der schönen Natur im Sinne der Antike ist das Kunstideal 
der Renaissance. Die Völker des Nordens trifft der das Zeitalter allgemein be- 
herrschende Wirklichkeitssinn in einer ganz anderen Auswahl aus dem Naturvorbild. 
Während die niederländische Kunst ihr Augenmerk vorwiegend auf die malerischen 
Reize der Oberfläche richtet, entsteht in Deutschland, wo die mittelalterliche Ge- 
bundenheit des Lebens auch die künstlerische Überlieferung noch am stärksten in 
ihrem Banne hält, eine »unübersehbare Mannigfaltigkeit künstlerischer Ausdrucks- 
formen«, indem die Malerschulen in den Städten des Westens und Nordens eben- 
falls die malerischen Ausdruckswerte bevorzugen, die des Südens hingegen mehr 
der plastischen Formklarheit zustreben. 

Nachdem so ein umfassender Überblick gewonnen ist, untersucht der Verfasser 
im III. Kapitel in näherer Betrachtung das Verhältnis von Bildanschauung im 14. Jahr- 
hundert, das sich als Übergangszeit von der plastischen Formgesinnung des 13. zur 
heraufkommenden räumlichen Anschauungsweise des 15. ohne eigene künstlerische 
Ziele darstellt. Es sucht eine Vermittlung zwischen den überkommenen Formwerten 
und der bereits als Raumausschnitt aufgefaßten gerahmten Fläche — in der Relief- 
kunst durch streifenförmige Aufteilung und Überfüllung des Bogenfeldes der Portale, 
in der Malerei hingegen anfangs durch lockere Verteilung weniger Einzelgestalten 
innerhalb des hineinwachsenden Rahmens. In der zweiten Hälfte des Jahrhunderts 
wird dann jene gedrängte Reliefgestaltung auf die Bildtafel übertragen. Die Bild- 
gestaltung des 14. Jahrhunderts folgt mit solcher ungegliederten Häufung der Einzel- 
dinge der einströmenden Wirklichkeit nur dem allgemeinen geistigen Zuge der Zeit, 
wie er auch in den Chroniken, Predigten und der Dichtung herrscht, ohne Rück- 
sicht auf die Einheit von Raum und Zeit. Diesem gefährlichen Überwuchern des 
Inhalts hält jedoch eine künstlerische Gegenströmung das Gleichgewicht, die noch 
inniger aus der Baukunst entspringt und alles dem dekorativen Linienschwung der 
Schmuckformen des Raumes einordnet. Der Verfasser zeigt, wie dieser architekto- 
nische Stilwille ein Festhalten an linearen Darstellungsmitteln zur Vereinheitlichung 
der Darstellungswerte bedingt. In der Rundplastik ergibt sich daraus die schon 
oben gekennzeichnete überwiegende Flächengestaltung, auf einer weiteren Entwick- 
lungsstufe gegen Ende des Jahrhunderts aber eine stärkere Oliederung der Masse 
durch gleichmäßige Abstufung um die Mittelachse, veranschaulicht durch mehrere 
rheinische Holz- und Steinbildwerke auf Tafel 23—26, endlich ein rhythmisch ab- 
gewogener Flächenaufbau der raumerfüllenden Masse, der den Eindruck zum Drei- 
dimensionalen steigert. Zu bemerken wäre hier noch, daß die seitliche Schiebung 
dabei auch auf die Sitzfigur übergreift (Tafel 20—21). Zugleich mit der blockmäßigen 
Auffassung geht auch der feste statische Aufbau der Standfigur in reliefmäßiger Oe- 
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staltung unter, der sich auch die rundplastischen Werke in architektonischer Zier- 
kunst nach den gleichen Oesetzen der dekorativen Linienkomposition einfügen, welche 
auch die Elfenbeintriptychen und Alabasterreliefs französischen, italienischen oder 
englischen Ursprungs beherrschen. Die Durchdringung dieses stilisierenden mittel- 
alterlichen Formaufbaues mit immer reicheren Zügen der Wirklichkeitsbeobachtung 
glaubt Lüthgen in drei Entwicklungsstufen zerlegen zu können. In den Bildwerken, 
die er aus der von ihm am ausgiebigsten verwerteten Sammlung Seligmann u.a. m. 
als Belege heranzieht (Tafel 22—27), vermag ich freilich so durchgehende, so stilisti- 
sche Oegensätze nicht herauszulesen. Am deutlichsten tritt an einzelnen von ihnen 
eine gewisse monumentale Erstarrung hervor, die aus der Scheu entsprungen sein 
soll, die Naturformen dem dekorativen Bewegungszug unterzuordnen. Und doch 
gelingt es im schönen Stil gegen Ende des Jahrhunderts einem Claus Siuter, dem 
Meister des schönen Brunnens u. a. noch einmal, das Gleichgewicht zwischen den 
verschiedenen Formkräften herzustellen. In den mittelrheinischen Vespergruppen 
soll schließlich die rein menschliche Stimmung schon in hoher künstlerischer Form 
versinnlicht erscheinen. Auf gleicher Stufe stehen aber doch wohl schon die Nürn- 
berger Tonapostel, die Lüthgen dem schönen Stil zurechnet. Der Grad geringerer 
oder vollkommener Sättigung mit Naturanschauung reicht aber überhaupt kaum aus, 
um die Entfaltung der Freiplastik an ihm zu messen. Ausschlaggebend kann nur 
die Wiederherstellung der sicheren Statik (bzw. »festen Organisation«) der Ge- 
stalt und die fortschreitende Durchbildung ihrer Artikulation sein, die eben schon 
in diesem Stil erreicht wird. Es ist daher kein Zufall, daß in ihm die Einzelgestalt 
ihren selbständigen Wert wiedergewinnt. Die Entwicklung der Bildanschauung im 
Relief weiß der Verfasser jedenfalls klarer zu erfassen, indem er hier vier Stufen 
einer reihenden, raumfüllenden, um die Mittelachse in leicht faßlichen geometrischen 
Flächenwerten verteilten Aufstellung der Gestalten vor der Grundfläche und schließ- 
lich in rhythmisch abgewogener Linienkomposition von malerischer Spannung unter- 
scheidet. Umgekehrt hängt die Bildanschauung der Malerei im 14. Jahrhundert von 
der reliefplastischen Gestaltung ab. Lüthgen konnte sich hier im wesentlichen die 
Ergebnisse der vortrefflichen Arbeit von V. Wallerstein über die Raumdarstellung 
der deutschen und niederländischen Malerei in der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts 
zu eigen machen. Die Vergleichung der frühen Tafelbilder mit den Glasgemälden 
der Fenster bietet ein unzweifelhaftes Beispiel für den seltenen Fall einer Stilbil- 
dung in der Flächenkunst, daß die plastischen Einzelgestalten mitsamt ihrer archi- 
tektonischen Umrahmung auf die Bildfläche übertragen werden. Empfängt also 
diese Gliederung ihr Oesetz von der Baukunst, so wird die Darstellungsweise bis 
tief in die zweite Hälfte des Jahrhunderts von der plastischen Auffassung der Einzel- 
gestalt und sogar der Oruppe als körperlicher Einheit beherrscht. Treffend bemerkt 
der Verfasser, daß dabei die Vermeidung der Verkürzung das Hauptbestreben des 
Malers bleibt. Das heißt aber nichts weniger, als daß die Zeichnung nach wie 
vor im Banne des Flächenzwanges steht. Und aus alledem erklärt sich, daß der 
malerische Zusammenhang der figürlichen Darstellung nur mittels der Überschnei- 
dung ausschließlich auf dem Liniengefüge beruht und die übereinander (bzw. hinter- 
einander) geschichteten Gestalten sogar mehr teppichartig als reliefmäßig an der 
Vorderfläche kleben. Der Raum bewahrt noch lange seine reine Idealität (als ne- 
gative Instanz) wie in der Plastik, was auch in der den geschnitzten Altarschreinen 
entsprechenden Musterung des verbindenden Hintergrundes zum Ausdruck kommt. 
Gleichwohl beginnt seine Gestaltung, und zwar von der Bodenfläche her mit Hilfe 
des hohen Augenpunktes und für das Beiwerk der regelmäßigen Körper (Throne, 
Sarkophage u. dgl.) mit Hilfe der umgekehrten Perspektive. Einen Fortschritt bringt 
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erst, z. B. im niederrheinischen Altärchen des Kaiser Friedrich-Museums mit dem 
nebeneinandersitzenden Oestaltenpaar Josephs und Marias (Tafel 31), durch die Auf- 
nahme zentral- (vielmehr wohl erst parallel-) perspektivischen Mittel (der Teilungs- 
konstruktion).. Der Anstoß dazu kommt gewiß aus Italien, wie Lüthgen annimmt. 
Dort wird in der Tat die allmähliche Eroberung des Tiefenraumes durch parallele 
Pläne oder Raumschichten sowie durch Schrägansichten der Bildarchitekturen im Tre- 
cento zuerst durchgeführt. Wenn wir sie dann bei Broederlam in der burgundischen 
und in der kölnischen Malerei des ausgehenden Jahrhunderts vorfinden, so hat der 
Norden diese Errungenschaften zweifellos erst übernommen. Ich kann in dieser Ent- 
wicklung nicht mit Lüthgen eine Parallelbewegung sehen. Die Wege der romani- 
schen und germanischen Völker scheiden sich eben schon im 14. Jahrhundert, wenn 
sich auch über Avignon ein stetiger Ausgleich der Fortschritte vollzieht. Dem Norden 
entspringt der dekorative Linienstil, wenngleich Simone Martini als Wanderkünstler 
zu seinen Hauptvertretern gehört, in der Zeichnung aber entwickelt Florenz schon 
im der Gaddischule die plastische Zeichnung mit ihren Verkürzungen, nachdem der 
Monumentalstil schon durch Giotto diese Richtung eingeschlagen hatte, sowie den 
landschaftlichen Tiefenraum. Daher hat der Norden auch dem malerischen Relief des 
Trecento nichts Gleichwertiges entgegenzustellen. Umgekehrt ist die vermeintliche 
Plastik der Gestalten des Oenter Altars viel mehr durch die malerischen Mittel von 
Licht und Farbe als durch struktive Auffassung erzielt. Um so mehr aber kann ich 
ihm in der Erkennung des Hauptanteils an Hubert von Eyck im Sinne Schmarsows 
beistimmen, die mit meinen eigenen schon vor Jahren geäußerten Beobachtungen 
zusammentrifft!). In Lüthgens Darstellung erscheint der Entwicklungsgang der 
abendländischen Kunst, zumal der Malerei der 2. Jahrhunderthälfte allzu sehr ver- 
einfacht und vereinheitlicht, weil diese Gegensätze nicht klar genug herausge- 
arbeitet sind. 

Im letzten Drittel des Buches (Kap. IV—VIll) rückt nun die Kunst des 15. Jahr- 
hunderts in den Mittelpunkt der Betrachtung. Sowohl ihr Gemeinsames wie auch 
ihr Trennendes ist durch den Wirklichkeitssinn bedingt, dessen Wesen der Verf., zu- 
nächst in seiner umfassenden Bedeutung von Burdachs Renaissancebegriff ausgehend, 
zu bestimmen sucht. Bewirkt schon im 14. Jahrhundert die zunehmende Einstellung 
auf das Tatsächliche statt auf das Übersinnliche die Auflösung der mittelalterlichen 
Bildanschauung, so erhebt sich allgemein diese mit dem Beginn des 15. Jahrhunderts 
zur Forderung der vollen Illusion. In der Malerei soll der Bildraum dem Wirklich- 
keitsraum entsprechend gestaltet werden. Dieses Ziel aber wird in drei gesonderten 
Kunstkreisen auf verschiedenen Wegen erstrebt. Der Ausgangspunkt aber soll überall 
in der gesteigerten körperlichen Auffassung der Einzeldinge liegen — was man 
doch nur mit Vorbehalt zugeben kann, wenn man die vorhergehende Entwicklung 
berücksichtigt, die Lüthgen eben überwiegend vom Standpunkte des Nordens sieht. 
Die Aufgabe, Körper- und Raumwerte zu einheitlicher Bildanschauung zu verknüpfen, 
haben allerdings erst die Theoretiker des Quattrocento Paolo Uccello, P. della Fran- 
cesco u.a. mit Hilfe der Zentralperspektive restlos gelöst, — angestrebt aber haben 
das schon die Florentiner Trecentisten. Der Wirklichkeitssinn hat also hier nur der 
schon angebahnten Entfaltung der inneren Gesetzmäßigkeit plastisch-räumlicher An- 
schauungsweise zum Durchbruch verholfen, und zwar erst auf dem Umwege über 
die theoretische Spekulation eines Brunelleschi. Daß im Gegensatze dazu die deutsche 
Bildgestaltung, z. B. des Meisters von Heisterbach (Tafel 39), »alle Körper durch 


ı) Bemerkungen zur Ursprungsfrage des Oenter Altars. Sitz.-Ber. d. kunstgesch. 
Gesellsch. Berlin 1910. S. 25 ff. 
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Linienumriß und Bewegung durch alle Zonen des Raumes hindurch gleichmäßig 
raumgestaltend wirken zu lassen, in der gotischen Formanschauung« befangen bleibt, 
spricht der Verfasser selbst ‘aus. Ihren Höhepunkt erreicht sie wohl in der Masse 
des hi. Oregor, des Meisters der hl. Sippe (Tafel 51). An Eindringlichkeit des Raum- 
eindrucks steht sie gewiß nicht hinter der italienischen Art zurück, wohl aber an 
Folgerichtigkeit und Klarheit. Wenn es Dürer gelingt, in seinem Hieronymus im 
Oehäus oder in der Melancholie Vorzüge schärfsten Formausdruckes der Einzeldinge 
mit voller Übersichtlichkeit zu vereinigen, so verdankt er das doch erst seiner Schu- 
lung in der perspektivischen Theorie und dem Vorbild Mantegnas. Daß die Ent- 
wicklung in Italien und im Norden nahezu im Gleichschritt erfolgt, wird man also 
schwerlich zugeben können. Darum soll nicht bestritten werden, daß die verschie- 
denen Lösungen des Raumproblems auf der Bildfläche, wie sie Lüthgen kennzeichnet, 
ihre Wurzel in der besonderen Umwelt und durch die Kulturentwicklung bestimmten 
Veranlagung der Völker haben. Es ist gewiß richtig, daß der Italiener aus der 
Formenklarheit der südlichen Natur und der monumenntalen Größe der antiken Bau- 
denkmäler die Vorliebe für die klar begrenzte und durch Parallelpläne gegliederte 
Räumlichkeit schöpft und den Bildraum wenigstens als Innenraum weniger tief als 
breit hauptsächlich durch zeichnerische und konstruktive Darstellungsmittel gestaltet. 
Dazu drängt schon das Oestaltungsgesetz der Monumentalmalerei, wie es auch die 
Betonung der Flächenwerte der Figurenkomposition herausfordert. Allein die Kunst 
des Quattrocento sucht gerade durch die plastische und zum Teil auch durch die 
malerische Illusion des zilievo die rein flächenhafte Reliefwirkung möglichst zu über- 
winden. Auch fehlt ihr und vollends der Tafelmalerei von Fra Angelico über Botti- 
celli und Ghirlandajo bis Lionardo und Raffael keineswegs dies Streben nach dem 
Aufbau der Handlung auf der Tiefenachse als Raumkomposition. Das Verfahren 
der deutschen Kunst, das Raumerlebnis durch Erfüllung und Überfüllung des Bild- 
raumes hervorzurufen mit körperhaften Einzelwerten, die sich womöglich in Schräg- 
ansichten dem Auge darbieten, kann man wohl als Ausfluß nordischer Formfreude 
an der Sondergestalt der Dinge einer viel engeren Umwelt verstehen, vom Oesichts- 
punkt einer psychogenetischen Entwicklungsiehre des schöpferischen Sehvermögens, 
wird man sie aber doch nur als Überspannung primitiverer optischer Darstellungs- 
mittel ansehen müssen. Wenn damit, wie Lüthgen ausführt, auch eine Farbengebung 
Hand in Hand geht, welche diese miteinander in verschiedenen Richtungsachsen 
zusammenstoßenden Füllstücke durch gleichgefärbte helle Flächen oder Halbschatten 
noch inniger zu einem einheitlichen Gerüst zusammenzuschließen sucht, so erhebt 
sich auch sie offenbar noch wenig über einen rückständigen Kolorismus, der nur die 
äußerste Möglichkeit mittelalterlicher Farbenkomposition mit gewissen entlehnten und 
erst halbverstandenen Illusionswerten der Lichtführung zu vereinigen sucht. Wohl 
aber wird man der burgundisch-niederländischen Kunst, von der sie übernommen 
sind, mit Lüthgen das Verdienst zuerkennen dürfen, eine ganz neue und doch von 
der italienischen grundverschiedene selbständige und ihr ebenbürtige Raumillusion 
auf der Bildfläche durch folgerichtige Verwertung der Ausdrucksmittel der Farbe zur 
Ertauschung des lichterfüllten Raumes ohne Verzicht auf koloristische Farbenharmonie 
erreicht zu haben. Obgleich ihr konstruktives und zeichnerisches Verfahren noch 
nicht die Klarheit und Einheitlichkeit italienischer Formanschauung erreicht, vermag 
sie dadurch uns sogar den Tiefenraum noch unmittelbarer erleben zu lassen. Mit 
diesen Einschränkungen bleiben Lüthgens Ergebnisse für eine optische Entwicklungs- 
lehre des bildkünstlerischen Schaffens bestehen. In den weitergehenden Folgerungen, 
die er aus dem richtigen Grundgedanken ableitet, daß die illusionistische Raumge- 
staltung das höchste und allgemeine künstlerische Ziel des Wirklichkeitssinnes sei, 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII, 13 
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vermag ich ihm nicht mehr zu folgen. Der Malerei fällt darum noch keineswegs 
die Hegemonie in der Entwicklung der bildenden Künste zu, zum mindesten nicht 
in Italien und auch in Deutschland nicht in der ersten Hälfte des Jahrhunderts. Die 
nachfolgende eindringliche Einzelbetrachtung einer Anzahl weltbekannter italienischer 
und wenig bekannter feiner deutscher Bildwerke erbringt dafür in keiner Weise 
die Probe. Denn was beweist es, wenn der Verfasser ausführt, wie ihr Formauf- 
bau in gegensätzlichen Massen und Flächenrichtungen ganz darauf abzielt, sowohl 
die dreidimensionale Raumerfüllung als auch die organischen Zusammenhänge des 
Körpers zu klären. Doch nur, daß die Freiplastik sich in diesem Zeitraum nach 
ihrer Eigengesetzlichkeit (dem kubischen und dem struktiven Gestaltungstriebe) zu 
völliger Freiheit entfaltet, wie sich ja auch das Standbild erst jetzt aus dem Banne 
der Baukunst befreit und sein Eigenleben gewinnt. Ja Lüthgen widerlegt sich selbst, 
wenn er die kontrapostische Bewegung im Raum, die von der italienischen Kunst 
schon gegen Ausgang von der deutschen etwa um die Wende des 15. Jahrhunderts 
erreicht wird, mit der Gestaltungsweise Lysipps in der griechischen Plastik vergleicht. 
Nein, das Quattrocento ist, wie kein anderes, das Zeitalter plastischer Hegemonie. 
Das beweist die Bedeutung, die der Umriß und die Verkürzung in der Zeichnung 
gewinnt. Und der Verfasser gerät sogar mit sich selbst in Widerspruch, da er doch 
zuvor selbst ausspricht, daß in der körperhaften Auffassung der Einzeldinge die 
treibende Kraft liegt, die zur Erzeugung des illusionistischen Bildraumes drängte, 
d. h. doch, daß die wirklichen Formwerte erst die illusionistischen Gegenwerte der 
Zeichnung hervorrufen. Das 15. Jahrhundert bringt eben die plastische Anschauungs- 
weise zur vollen Reife. Führende Bedeutung kann einer Kunst niemals auf Grund 
der technischen, sondern nur der ästhetischen Kategorie beigemessen werden. Das 
Malerische aber in seinem wesenhaften Sinne bedeutet formauflösende Gestaltung. 
Und die setzt in Florenz erst mit Lionardo und selbst bei den Niederländern nicht 
vor Gerhard David und Memling ein. Recht behält der Verfasser nur für die von 
ihm hier unbeachtet gelassene Reliefgestaltung der deutschen Altarschreine, die nach 
einem fast allgemeingültigen Gesetz in der Tat mehr oder weniger erst von der 
neuen Bildanschauung abhängt. 

Der theoretische Unterbau der Untersuchung erweist sich, wie ich gezeigt zu 
haben glaube, nicht überall als tragfähig genug für die darauf begründete Gesamt- 
anschauung, was ihrer Richtigkeit keinen großen Abbruch tut. Wenn Lüthgen den 
Zeitstil als das übergeordnete Gesetz der Kunstentwicklung ansielıt, so erhebt sich 
die zwingende Frage, woher dieser seinen Ursprung nimmt. Er gibt darauf selbst die 
ireffende Antwort, daß es »die in der Zeit wurzelnde Bedingtheit der sinnlichen An- 
schauung und der Formensprache« sei, aus der er entspringt. Das aber ist doch 
offenbar nichts anderes als die geschichtliche Verwirklichung einer immanenten Gesetz- 
lichkeit der Kunstentwicklung, wie wir ergänzend hinzusetzen müssen, die zweifellos 
von dem allgemeinen Kulturfortschritt beeinflußt und bedingt wird, aber ihre eigene 
psychogenetische Wurzel hat. Wenn der Verfasser das anscheinend verkennt, so 
führt er doch seinen Leitgedanken überzeugend durch, indem er nunmehr die unter- 
schiedlichen Formcharaktere der einzelnen Rassen mit feinfühligem Blicke für das 
Wesenliafte jedes Kunstkreises zu umschreiben unternimmt. Er erkennt in der Kunst 
des 15. Jahrhunderts als das Trennende den tiefen Gegensatz romanischer und ger- 
manischer Kunst als zweier einander entgegengesetzter und ausschließender Phan- 
tasierichtungen an. Er leitet die letztere aus dem Fortleben der Sinnesart der No- 
madenvölker der Völkerwanderungszeit, die erste aus der Kulturgesinnung der alten 
Mittelmeervölker, d. h. der Antike, ab. Ohne ihr kulturgeschichtliches Wachstum 
leugnen zu wollen, wird man aber in ihnen mühelos die beiden schon von Ribot fest- 
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gestellten Grundrichtungen der zerfließenden (bzw. schweifenden) und der formenden 
(gestaltenden) Einbildungskraft wiedererkennen '). Man kann sie nicht besser in ihrer 
Betätigung in der bildenden Kunst kennzeichnen, als Lüthgen es bei der Bestimmung 
der Formcharaktere der italienischen und der deutschen Kunst tut. Für jene ist 
durchweg Klarheit, geordnete Gliederung und Gleichmaß ausschlaggebend. In der 
Körperbewegung sucht sie die Einheitswirkung der Kernmasse und der Glieder, d. h. 
die Pose und große Gebärde. Ihre Bildgestaltung baut die Darstellung auf der 
Fläche entweder in einheitlichem Bewegungszuge oder symmetrisch in parallelen 
Reliefplänen auf. Seine früheren Ausführungen vervollständigend, betont hier der 
Verfasser, daß dadurch eine Vermittlung zwischen den einander feindlichen plasti- 
schen Darstellungsmitteln und Flächenwerten hergestellt wird. In der architektoni- 
schen Umrahmung werden die vorwiegend in reinen Profil- oder Frontansichten 
wiedergegebenen Gestalten in festen meßbaren Größenverhältnissen auch dem Tiefen- 
raum eingeordnet. Überall wird der unmittelbare Gefühlsausdruck durch verstandes- 
mäßiges anschauliches Denken geregelt und das Zufällige der Einzelformen der Oe- 
samtwirkung untergeordnet. Ganz anders gestaltet die deutsche Kunst, deren Wesen 
der Verfasser ebenso gerecht zu werden weiß. Nicht die allgemeingültige sinnliche 
Schönheit, sondern das innere, ganzfpersönliche Gefühlserlebnis will sie in bildhafter 
Anschauung zum Ausdruck bringen, nichts von dem Reichtum der Sinneseindrücke 
opfern. Mit dieser Betonung des Gefühlsmäßigen im künstlerischen Schaffen trifft 
Lüthgen wieder ein Hauptmerkmal der schweifenden Einbildungskraft, während er 
den Begriff der Phantasie in zu weitem und unbestimmtem Sinne anwendet, wenn 
er aus ihr die Neigung zur Steigerung der Formen erklären will. Das stärks:c Aus- 
drucksmittel dieser Veranlagung besteht in der Erregung von Bewegungsempfindung, 
deren Hauptträger die Linie ist. Das 15. Jahrhundert erkennt vor allem ihre Be- 
deutung für das körperhafte Leben und die Veranschaulichung der mannigfaltigen 
Richtungsachsen im Raume, weiß aber die Umrißlinien der raumerfüllenden und 
einander überschneidenden Dinge zu einem die Bildfläche überspinnenden Netzwerk 
zu verflechten, das in seinem rhythmischen Gefüge den Anreiz zu ruheloser Blick- 
bewegung übt und dadurch das Spiel von Kräften und Gegenkräften versinnlicht. 
Daß in Wahrheit das Grundgefühl des Rhythmus einen unausrottbaren Wesenszug 
des deutschen Kunstwollens ausmacht, wird sich schwerlich bestreiten lassen. Bricht 
es doch immer wieder in ihr durch: im germanischen Bandornament, in der kalli- 
graphischen Stilisierung der Faltenbildung der sächsisch-westfälischen Miniaturmalerei 
und ältesten Antependien, in dem Linienspiel Dürerscher und Altdorferscher Holz- 
schnitte, in der Gewandbehandlung der nachgotischen Holzplastik und im Rollwerk 
des deutschen Renaissanceornaments. Der eigenartige Versuch, auf ihm die Einheit 
der Bildanschauung zu begründen, muß uns freilich, wie die ganze Bildgestaltung, 
als ein von vornherein verfehltes Bemühen erscheinen, die Linienkomposition in der 
Fläche des 14. Jahrhunderts mit der Raumillusion zu vermitteln, d. h. als Merkmal 
einer Kunst, die an einem toten Punkte angekommen ist. Auch Lüthgen erblickt 
vielmehr in dem Altarwerk der Brüder van Eyck die befriedigende Lösung des Gegen- 
satzes romanischer und germanischer Kunstanschauung. Durch sie ist die nieder- 
ländische Malerei davon bewahrt geblieben, in dieselbe Sackgasse zu geraten wie 
die deutsche. Daß ihnen die Vereinheitlichung der Bildanschauung gelang, ist der 
»Vermischung romanischer und germanischer Formmerkmale« zu verdanken, deren 
Ausgangspunkt Lüthgen zweifellos mit Recht in der burgundischen Hofkunst er- 
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kennt. Am Hofe von Burgund begegnen sich die Künstler des Südens und des 
Nordens und tauschen ihre Formwerte aus. Zur Eroberung des Tiefenraumes schreitet 
hier die Miniaturmalerei schon um 1400 fort. Die flandrischen Maler aber ver- 
einigen die eindringliche Wiedergabe der Einzeldinge mit ihrer einheitlichen räum- 
lichen Anordnung. Daß Jan van Eyck das theoretische Gesetz des perspektivischen 
Fluchtpunktes schon bekannt gewesen sei, ist allerdings für seine Frühwerke eine 
unbeweisbare Annahme und wenig wahrscheinlich. Seine Raumkonstruktion beruht 
wohl noch auf rein empirischer Beobachtung der optischen Erscheinungen. Es ist 
aber doch erst die Ertäuschung des farbigen Augenscheins dieses durchleuchteten 
Raumes, was ihren Schöpfungen die stärkste Illusionswirkung verleiht und uns die 
Mängel ihrer Raumgestaltung und Körperbildung leicht übersehen läßt, was Lüthgen 
meines Erachtens nicht gebührend hervorhebt. 

Die übersichtliche Zusammenfassung der Ergebnisse im Schlußkapitel bringt uns 
die Vorzüge, aber auch die schwache Seite von Lüthgens Arbeit voll zum Bewußt- 
sein. Wohl ist es ihm gelungen, die Abstufung der Zeitstile in der abendländischen 
Kunstentwicklung schärfer herauszuarbeiten, nicht aber alle Triebkräfte des stetigen 
Stiiwandels in ihrem Zusammenwirken zu erfassen. Es konnte auch nicht gelingen, 
weil es uns noch an einer vergleichenden Entwicklungslehre fehlt, die sozusagen 
ihre Grammatik enthalten müßte. Aus ihr allein könnte man die jeweilige Grund- 
voraussetzung jedes Zeitstils näher bestimmen, die in der inneren Gesetzmäßigkeit 
aller Kunstentfaltung liegt. Ohne diese kann jeder Zeitstil nur einseitig aus der 
Kulturgesinnung einer Zeit und dem Wollen des führenden Kunstkreises erschlossen 
werden, wieder Verfasser das unstreitig mit anerkennenswertem Erfolge versucht hat. 
Und doch können wir uns schwerlich damit zufrieden geben, wenn er im Rückblick 
als den Zeitstil des 1. nachchristlichen Jahrtausends allgemein die aus dem primi- 
tiven Kunstwollen entspringende Kunstanschauung der Germanen ansieht, die nur 
durch Vermischung mit dem reicheren Bestande antiker Kunsttradition in einzelnen 
Gebielen eine gewisse Abwandlung erfährt. Das ist nur insofern richtig, als die 
germanischen Völker eben noch auf der untersten Stufe bildkünstlerischer Gestaltung 
standen und erst die Ornamentik in einer ganz bestimmten Richtung, und zwar durch- 
aus unter der Vorherrschaft der schweifenden Einbildungskraft, zu ihrem bewegten 
Linienstil entwickelt hatten. Nicht überwunden, sondern verdrängt haben sie da- 
durch die bereits durch orientalische Einflüsse zersetzte illusionistische Kunst der 
Spätantike, weil sie noch unvermögend waren, sich ihre hochentwickelten Formwerte 
anzueignen. Das beweist am schlagendsten deren Umbildung in der Karolingischen 
halblateinischen Klosterkunst, die schon die beginnende Rückbildung erkennen läßt. 
Wie daraus durch das germanische Kunstwollen der romanische Stil entspringt, hat 
der Verfasser verständnisvoll ausgeführt, und weiter, wie auch in der Ootik der 
Linienstil wiederum siegreich durchschlägt. Aber die mittelalterliche Kunst hätte 
keine Höherentwicklung erreicht, wenn in den jungen Mischvölkern der Romanen 
und in den Germanen nicht unter ständigem Austausch ihrer »künstlerischen Kul- 
tur«e auch die gestaltende Phantasie immer stärker zu Worte gekommen wäre. Es 
wäre die Aufgabe des Verfassers gewesen, auch ihre Entfaltung vor allem in der 
Zeichnung der Frühgotik zu verfolgen. In der Plastik des 13. Jahrhunderts ist ihm 
ja ihr Erwachen nicht entgangen. Und dunkel gefühlt hat er auch, wie die be- 
ginnende Scheidung der Kunstkreise im 11.—13. Jahrhundert eben darauf beruht, 
daß sie sich an den Stützen südländischer Kunstanschauung zumal in Italien immer 
kräftiger emporrankt. Dem byzantinischen Kunsteinfluß, muß hier, aber auch im 
Norden doch eine erhebliche Bedeutung beigemessen werden, wie überhaupt die 
synthetische Stilbildung von Lüthgen zu wenig berücksichtigt wird. Wenn er aber 
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vom 14. Jahrhundert ab im wachsenden Wirklichkeitssinn die ausschlaggebende Trieb- 
kraft der Stilwandlung erblickt, so ist wieder ihr Ursprung zu einseitig aus der 
Kulturgesinnung der Zeit statt aus dem Zwange der inneren Gesetzmäßigkeit er- 
klärt, wenngleich der erstere zweifellos den letzteren erst auslöst. Deshalb scheint 
der Verfasser sich auch nicht zur klaren Erkenntnis durchgerungen zu haben, daß 
gerade in der deutschen Kunst des 15. Jahrhunderts der gesteigerte plastische Ge- 
staltungsdrang der Volksseele als neuer Trieb (der formenden Einbildungskraft) ent- 
wachsen ist und nunmehr das Übergewicht über jenes mehr gefühlsmäßige orna- 
mentale Ausdrucksverlangen gewinnt, das sich nur noch im verwirrenden Linien- 
rhythmus der Bildgestaltung zu behaupten vermag. Seine völlige Überwindung aber 
verdankt sie der Berührung mit der italienischen Kunst im Schaffen Albrecht Dürers, 
Holbeins d. J. und ihrer Nachfolger. Aus dem Vergleich der vier von Lüthgen unter- 
schiedenen Entwicklungsstufen der Bildanschauung in der italienischen und deutschen 
Malerei des Quattrocento ergibt sich überhaupt, wie er selbst sieht, keine chrono- 
logische Parallelbewegung. Und die weitere neuzeitliche Entwicklung erscheint ihm 
in seinem Ausblick auf das 16. und 17. Jahrhundert mit Fug und Recht als ein fort- 
währendes Ringen und ein sich allmählich vollziehender Ausgleich romanischer und 
germanischer Kunstanschauung, deren tiefste Spaltung der Wirklichkeit des 15. durch 
den engeren Anschluß der Völker an die heimische Umwelt bewirkt hatte. 

Meine Einwendungen sollen kein Werturteil bedeuten. Man kann in diesen 
letzten Stilfragen verschieden denken, zumal wenn der eine sie mehr unter dem Oe- 
sichtswinkel der nordischen, der andere der südländischen Kunst ansieht. Ich hätte 
mich nicht so eingehend mit dem Verfasser auseinandergesetzt, wenn ich seinem 
Versuch nicht neue Klärung zu verdanken hätte, besonders für das Verständnis der 
deutschen Kunstentwicklung. Ich begrüße in ihm einen Forscher, der die Kunst- 
werke und ihre stilgeschichtlichen Zusammenhänge nicht nur mit angeborenem Fein- 
blick beurteilt und doch den heutigen Zeitgeschmack als Maßstab mittelalterlicher 
Schöpfungen ausdrücklich ablehnt, sondern seine Urteile auch auf feste kunstwissen- 
schaftliche Grundbegriffe zurückzuführen sucht. Lüthgen steht wie ich im wesent- 
lichen auf dem Boden von Schmarsows Kunstlehre und hat den Freimut, das aus- 
zusprechen und sich nicht nur hier und da stillschweigend empfangener Belehrung 
zu bedienen wie mancher andere. Andrerseits scheint mir gerade sein Buch zu be- 
weisen, daß es noch tieferen Eindringens in die sich gleichbleibenden Gestaltungs- 
und Entwicklungsgesetze der einzelnen Künste bedarf, um solche Aufgaben durch- 
greifend zu lösen. Fruchtbare Vorarbeit aber hat Lüthgen geleistet. 

Landsbergers Betrachtung erstreckt sich nur über einen der Kunstkreise des 
15. Jahrhunderts, greift aber hier darüber hinaus auf das nächste. Es ist die italie- 
nische Renaissance, deren künstlerischen Problemen er nachgeht, und zwar rück- 
wärts bis in ihre wurzelhaften Zusammenhänge mit der mittelalterlichen und spät- 
antiken Kunst. Aber es sind keine völkerpsychologischen, sondern rein kunstge- 
schichtliche Fragen, die er verfolgt; es ist nicht das unbewußte, sondern das be- 
wußte Kunstwollen der Zeit, das er aufzuklären sucht. Seine Arbeit ist mit einem 
Wort reine Tatsachenforschung, und als solche verbreitert und befestigt sie in 
dankenswertester Weise die Grundlage, auf der sich erst jeder kunstphilosophische 
Aufbau erheben kann. Seine Ergebnisse erfordern daher hier nur Berücksichtigung, 
soweit sie allgemeine kunstwissenschaftliche Bedeutung haben. 

Im ersten Kapitel untersucht der Verfasser »Die Kunstanschauung der Renais- 
sance«. Lüthgens Auffassung von der Grundrichtung ihres Kunstwollens findet hier 
im wesentlichen ihre Bestätigung, aber zugleich auch ihre schärfere Begrenzung und 
eine gewisse Einschränkung. Landsberger stellt fest, daß die italienische Kunst das 
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Wesen des künstlerischen Schaffens schon seit dem 13. Jahrhundert, genauer wohl 
seit der Wende desselben in der Naturnachahmung erblickt. Allein wenn der Na- 
turalismus auch in den Schöpfungen eines Oiotto, ja schon in den Werken des Nic- 
colö Pisano machtvoll durchbricht und fortan stetig wächst, so atmen die von Lands- 
berger angerufenen Schriftzeugnisse (Cennini, Ghiberti usw.) doch bereits den Geist 
der anbrechenden Renaissance. Wie von dieser der Begriff der Naturnachahmung 
verstanden wurde und welche Wandlungen ihre Einstellung zur Natur im Laufe des 
15. und 16. Jahrhunderts erfährt, erschließt der Verfasser weiter mit klarem gutem 
kritischem Urteil aus ihren kunsttheoretischen Traktaten. So belehrt uns gleich Al- 
berti darüber, daß die Naturnachahmung der neuen Kunstrichtung nicht auf unmittel- 
bare Wirklichkeitsillusion ausgeht, vielmehr nur auf die Erfassung der Einzelformen, 
mit Lüthgen zu reden, in ihrer körperlich räumlichen Wirkung. Aus dem Naturvorbild 
soll der Künstler eine Auslese der schönen Teile treffen und sie in einer aus seiner 
Vorstellung geborenen neuen Erscheinung der schönen Natur vereinigen. Daß auf 
die Charakterdarstellung wenig Gewicht gelegt wurde, wird man freilich für das 
Zeitalter eines Donatello schwerlich zugeben können, sondern erst für Michelangelos 
viel stärker von der antiken Schönheit gesättigten Oestaltungsdrang. Erkennt doch 
Landsberger selbst an, daß die Antike der Frührenaissance nur als Führerin zur Natur 
dient und selbst nur als schöne Natur gilt. Das Schönheitsideal, dem sie allerdings 
von Anfang an zustrebt, werden wir mit dem Verfasser zweifellos in der harmoni- 
schen Zusammenstimmung der Teile erkennen, der corcinitas Albertis, dem dolce- 
concento Lionardos und der proporzione Castıigliones. Sie beruht eben vor allem auf 
der Einhaltung fester Maße und Verhältnisse gemäß der platonisch-aristotelischen 
Kunstlehre. Irrig erscheint mir jedoch im einzelnen die schon von Wölfflin auf- 
gebrachte Beziehung des Begriffs der Finitio bei Alberti auf die Proportion, die sich 
vielmehr bei ihm offenbar aus der Kategorie des Numerus ergibt, während unter 
der ersteren die Gestaltqualität zu verstehen ist!). Indem nun die Kunst nur das 
von der Natur nicht überall gleichmäßig durchgeführte Schönheitsprinzip zu ihrem 
eignen Bildungsgesetz erhebt, konnte, wie Landsberger zeigt, sehr leicht die Vor- 
stellung von ihrer Überlegenheit über jene entstehen, die im 16. Jahrhundert Michel- 
angelo (nach Vasari) mit den Worten aussprach, daß die Kunst der Natur zu Hilfe 
komme, und die dann bei Raphael die in seinem Geist geborene »Idee« an deren 
Stelle setzt. Aus dieser Gedankenentwicklung erklärt sich dem Verfasser und uns 
die am Ende des Cinquecento eintretende und bis in die Gegenwart fortwirkende 
Spaltung der Kunstanschauung in die schon von F. Zuccaro u. a. vertretene ideali- 
stische und die durch Caravaggio wiederbelebte naturalistische Richtung. 

Wie die Schönheitsfreude als treibende Kraft im künstlerischen Schaffen Italiens 
wächst, sucht Landsberger mit gutem Grunde zuerst an der Menschendarstellung 
nachzuweisen. Tritt die quantitative Steigerung des Interesses am Menschenbilde in 
der zunehmenden Figurenzahl bereits im Trecento ein, so beginnt die qualitative seiner 
Stilisierung doch wohl auch bereits in der italienischen Gotik. Man wird dem Wirklich- 
keitssinn des Quattrocento zunächst eher eine gewisse Gegenwirkung zuerkennen müs- 
sen, wenngleich sich alsbald in der Behandlung des Haares und etwas später auch der 
Hände das Schönheitsgefühl immer stärker zu regen beginnt. Sein Wiedererwachen und 
stetiges Wachstum in der Darstellung des Akts läßt sich hingegen in Italien von den 


') Vgl. dazu meine Auseinandersetzung mit W. Flemming, Die Begründung der 
modernen Ästhetik und Kunstwissenschaft mit Leone Battista Alberti. Leipzig und 
Berlin 1916 in der Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissenschaft. 1918. XIII, 
S. 321 ff. 
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Tagen des Niccolö Pisano an über Andrea bis zum Wettbewerb um die zweite Tür des 
Baptisteriums und zum ersten Höhepunkt in Donatellos Bronzedavid beobachten. 
Es ist, wie man im Gegensatz zur griechischen Kunst anerkennen muß, nicht ein 
soziales, sondern ein rein künstlerisches Interesse, das ihn zumal in Florenz in den 
Kernpunkt nicht nur des plastischen, sondern auch des malerischen Schaffens rückt. 
Trotz des Widerspruchs, in dem das Nackte zu den Aufgaben der christlichen Kunst 
steht und der seinen lautesten Verkünder in Savonarola gefunden hat, erreicht es 
seinen Gipfel in Michelangelos David und Karton der badenden Soldaten, ruit 
freilich auch in dessen gesamtem Lebenswerk den von Thode am tiefsten erfaßten 
tragischen Zwiespalt hervor, was man bei Landsberger mehr zwischen den Zeilen 
herausliest. Andrerseits betont er mit Recht, wie durch das künstlerische Bedürfnis 
auch die schon von Alberti erhobene und zuerst von Ant. Pollajuolo sogar in über- 
triebener Stilisierung verwirklichte Forderung richtiger anatomischer Zusammensetzung 
und Durchbildung des Körpers bedingt ist und daß den fortgesetzten Bemühungen 
Leonardos, Michelangelos u. a. die ersten wissenschaftlichen Ansprüchen genügenden 
Tafeln des Joh. v. Calcar zum Lehrbuch des Anatomen Vesal von 1543 zu verdanken 
sind. Und doch bleibt alle anatomische Erkenntnis dem von der Antike und dem 
Mittelalter überkommenen Streben der Renaissance nach einem Kanon der schönen 
Proportionen untergeordnet. Landsberger verfolgt es von der Fortbildung der an- 
tiken Quadratur im romanischen Stil durch seine Wandlung zu gotischer Schlankheit 
zur Wiederaufnahme der klassischen Proportionen unter dem Einfluß Vitruvs und 
der gegensätzlichen Nachwirkung der Gotik bis auf Botticelli, Giorgione u. a. und 
der schließlichen Ablehnung des klassischen Kanons durch Michelangelo und das 
Barock, das nur noch nach dem Augenmaß gestaltet. In der Gewandbehandlung 
der Renaissance können wir mit Landsberger deutlich zwei Strömungen unter- 
scheiden, eine antikisierende, die durch Verdünnung, Beschränkung der Hülle oder 
Einzeichnung des Akts auf Klarlegung der Gestalt hinarbeitet und das Idealgewand 
bevorzugt, — sie entspringt schon in der Protorenaissance und hat in Michelozzo und 
Mantegna ihre entschiedensten Vertreter — und die von Frankreich und Oberitalien 
her in Florenz durch Starnina, Gentile da Fabriano einmündende naturalistische Auf- 
fassung, die nicht einmal vor der Bekleidung der heiligen Gestalten mit zeitgenös- 
sischer Tracht zurückschreckt und schließlich den Einspruch Savonarolas heraus- 
fordert. Ganz so einfach liegen die Gegensätze freilich nicht, wie Landsberger selbst 
erkennt, indem er ausführt, daß sich der Naturalismus durch die Verwendung des 
Hilfsmodells von der klassischen Formel zu befreien strebt. Die im klassischen Stil 
zu prachtvollster Wirkung gesteigerte Sprache des Faltenwurfs aber nimmt doch ein 
gutes Teil von den Ausdruckswerten christlich mittelalterlichen Stilwillens zur Ver- 
hüllung der Gestalt und Verselbständigung der Gewandmasse wieder auf. Noch 
weniger geklärt erscheint die Entfaltung der Bewegungsdarstellung, deren Betrach- 
tung den ersten Teil des Kapitels abschließt. Daß der Renaissance gesteigerte Be- 
wegung im ÖOegensatz zur mittelalterlichen Ruhe zur stärkeren Belebung der Men- 
schengestalt dient, werden wir unbedenklich zugeben. Der Verfasser scheidet auch 
mit klarem Blicke die mimische von der rein motorischen Aktion. Aber er führt den 
Nachweis, wie Albertis von Lionardo wiederholte und philosophisch begründete 
Lehre, daß der Seelenausdruck nach den Affekten und nach den Temperamenten 
einer individuellen Abstufung unterworfen werden müsse, im einzelnen mehr oder 
weniger seine Erfüllung findet, nicht eingehend durch — was durch den Mangel 
ausreichender Vorarbeiten zu entschuldigen ist. Ebenso wenig erschöpft er die Ent- 
wicklung der Grundstellungen und Bewegungsmotive, die sich doch schon einiger- 
maßen in ihren einzelnen Fortschritten und in der durchgehenden Auseinandersetzung 
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des Naturalismus mit der Antike übersehen läßt, und geht auch hier kaum über wert- 
volle Andeutungen hinaus. 

Über den reichhaltigen zweiten Abschnitt des II. Kapitels, der das Porträt be- 
handelt, kann ich mich etwas kürzer und im wesentlichen zustimmend fassen. Das 
schnelle Absterben der antiken individualisierenden Porträtkunst im Mittelalter möchte 
ich nicht auf christliche Geringschätzung der Ähnlichkeit zurückführen, — setzt doch 
gerade die altchristliche und spätantike Kunst erst das Häßliche als Ausdruck des 
persönlichen Charakters in sein volles Recht ein und bewahrt doch der byzanti- 
nische Osten, wie Landsberger zugibt, die porträthafte Auffassung durch das Mittel- 
alter, — als vielmehr auf das Unvermögen der jungen germanischen Völker zu indi- 
vidueller ja selbst rassenhafter Differenzierung des Menschenbildes in der Frühzeit 
(s. 0.), also auf eine psychologische und nicht auf eine kulturgeschichtliche Voraus- 
setzung. Das Profilbildnis, das erst in der Tafelmalerei des 14. Jahrhunderts auf- 
taucht, ist zweifellos als freie Neuschöpfung des erstarkenden Wirklichkeitssinnes 
anzusehen, dessen erste Regungen Landsberger übereinstimmend mit Lüthgen (s. o.) 
sowohl in Deutschland (Naumburg), wie in Italien (Nic. Pisano) schon in der Plastik 
des 13. Jahrhunderts erkennt und der in der französisch-burgundischen sowie in der 
oberitalienischen Grabmalskulptur des Trecento seine reifsten Früchte in den Werken 
eines Claus Sluter und den Gräbern der Carrara trägt, — mag es nun seinen Ur- 
sprung im Stifterbild des gotischen Monumentalstils oder der Altartafel haben. Weder 
durch die Ikonen noch durch die Porträtminiaturen byzantinischer Handschriften 
hängt es mit dem antiken Bildnis zusammen, dessen typische schwache Dreiviertel- 
wendung in beiden Denkmälerklassen fortlebt. Nur den Goldgrund hat es mit der 
gesamten mittelalterlichen Tafelmalerei gemein. Die Renaissance übernimmt es und 
sucht die körperhafte Erscheinung der Silhouette durch malerische Mittel zu steigern 
und überträgt sie andrerseits in das Relief, wozu wohl die Denkmünzen in Ober- 
italien den ersten Anstoß gegeben haben. Die zunehmende Schärfe der Charakte- 
ristik wird man dem wachsenden Naturalismus zuzuschreiben haben, ihre Milderung 
aber nicht sowohl dem Eingreifen Savonarolas als dem neuen klassischen Stilwillen. 
Vermissen läßt die Zusammenstellung einen Überblick über die formale Entwicklung 
der Dreiviertelansicht im Porträt, die schon im Umkreise von Masaccio und Pesello 
auftaucht. Nach der Wandlung der Anschauungsform und des Darstellungsschemas 
mit ihr aber muß die allgemeine Kunstwissenschaft vor allem fragen. Dafür hat 
Landsberger die Vorstufe der plastischen Renaissancebüste sicher richtig im mittel- 
alterlichen Kopfreliquiar erkannt. Auf diesen Zusammenhang habe auch ich kürzlich 
hingewiesen '), sehe mich aber durch Landsberger darüber belehrt, daß nicht erst 
Donatello sie in die Renaissanceplastik eingeführt hat. Um so weniger aber kann 
ich mit dem Verfasser alle von Bode für Porträts erklärten Johannes- oder Christus- 
büsten als wirkliche Knabenbildnisse ansehen, da in den Arbeiten Rossellinos, Minos 
und Benedettos da M. sichtlich nur die von Donatello und Desiderio geschaffenen 
Typen abgewandelt werden. Daß überhaupt der Typus im Quattrocento noch eine 
weitreichende Bedeutung besitzt, wie ich seinerzeit für Luca della Robbia nachge- 
wiesen habe?), wird auch von Landsberger noch verkannt. Das Hauptgewicht liegt 
bei ihm nicht auf solchen Fragen der inneren Entwicklung als auf den kulturge- 
schichtlichen der Verbreitung und Vervielfältigung der einzelnen Porträtgattungen 
(Frauenbildnis, Dichter- und Künstlerporträt usw.). Als bedeutsame formale Leistung 


1) Vgl. Donatello, Bibl. d. Kunstgesch., herausgeg. von Hans Tietze. Bd. 19/20. 
Leipzig 1922, S. 9. 
?2) Jahrb. d. Kgl. Pr. K.Samml. 1917, XXXVIIL, S. 213 ff. 
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des 16. Jahrhunderts würdigt er vor allem die fortschreitende Einbeziehung des 
Körpers sowohl in die Bildtafel wie in die Bildnisbüste. Anschließend wird das 
Denkmal einschließlich des Reiterbildes in gedrängter Überschau der Kunstwerke ab’ 
gehandelt, die wieder sehr fruchtbare kunstgeschichtliche Aufschlüsse bietet, be- 
sonders über die Nachwirkung der Statue des Marc Aurel, in der das Mittelalter 
den christlichen Kaiser Konstantin erblickte, für die Entwicklung der künstlerischen 
Lösungen der Aufgabe aber kaum neue Ergebnisse abwirft. Daß die Porträtauf- 
fassung der Renaissance lange an der äußeren Erscheinung haftet und sich erst im 
Cinquecento allmählich vertieft — auch in das Lächeln der Mona Lisa ist gewiß zu 
viel hineingedeutet worden — werden wir im allgemeinen anerkennen dürfen, ohne 
doch die Feinheiten der Charakteristik durch das leise Mienenspiel bei einem Desi- 
derio oder Rossellino zu verkennen. In der Abnahme dieses schlichten Naturalis- 
mus aber spiegelt sich die allgemeine Verschiebung des Grundverhältnisses der 
Kunst zur Natur (s. o.). 

Mit Lüthgens Untersuchung berührt sich am engsten das Ill. Kapitel über den 
Raum und seine Erfüllung«e. Indem er Plastik und Raumvorstellung (bzw. -an- 
schauung) in ihrer Entfaltung als Gegenwerte in großzügigem Überblick der abend- 
ländischen Kunstentwicklung verfolgt, erbringt Landsberger hier wirklich den oben 
geforderten Nachweis einer sich in ihr verwirklichenden inneren Gesetzmäßigkeit 
und damit ihrer stilgeschichtlichen Einheitlichkeit. Ergänzend möchte ich nur hin- 
zufügen, daß die von ihm festgestellte Abwendung der christlichen Spätantike von 
der plastischen Anschaungsweise des Altertums sich eben durch die Kreuzung mit 
der rein flächenhaften zeichnerischen Auffassung der germanischen Völker vollendet, 
während der byzantinische Osten in seinem malerischen Flächenstil eine fiktive 
Körperhaftigkeit der Gestalt und demgemäß auch eine gewisse Raumillusion bewahrt 
und im hohen Mittelalter sogar steigert. Die treibende Kraft der Entwicklung er- 
kennt auch Landsberger offenbar in der erstarkenden plastischen Sehvorstellung. Der 
italienischen Kunst des Ducento und Trecento gebührt das Verdienst um die Los- 
lösung der Figur, mit der schon der romanische Stil die Fläche zu schmücken liebt, von 
dieser. Ihre Verselbständigung dürfen wir jedoch schwerlich mit Rintelen Giovanni 
Pisano als persönliche Errungenschaft gutschreiben. In ihrer Verräumlichung bis zur 
figura serpentinata Michelangelos erkennt Landsberger mit klarem Blicke im Gegen- 
satz zu Lüthgen, die Hegemonie der plastischen Anschauungsweise im Quattrocento. 
Daß die Malerei ihrer befruchtenden Einwirkung das Verlangen nach Rundung der 
Figuren verdankt, das schon in Masaccios Werken seine Erfüllung findet und noch 
für Leonardo die höchste Forderung bleibt, steht außer Frage. Wie sie dieselbe 
andrerseits zur Überwindung des Flächenzwanges und zur fortschreitenden Erobe- 
rung des Tiefenraumes drängt, zeigt Landsberger in lichtvoller Zusammenfassung 
der neueren Forschungen über die Entwicklung der malerischen Raumperspektive. 
Daraus erhellt, daß die Erfindung der Zentralperspektive durch Brunelleschi nur die 
Vereinheitlichung der Errungenschaften des Ducento und des Trecento auf Grund 
des aus der antiken Wissenschaft abgeleiteten mathematischen Gesetzes vom ge- 
meinsamen Fluchtpunkt bedeutet, aus dem sich dann der Aufbau der Bühne in 
mehreren mit der Bildfläche parallelen Raumschichten als normale und ästhetisch 
am meisten befriedigende Lösung ergibt. Mit feinem Verständnis erörtert Lands- 
berger dann die von der Renaissance gelegentlich geübte Verrückung des Blick- 
punktes aus der Mitte und seine Vervielfältigung, mit der im 16. Jahrhundert die 
Befreiung vom festen Standpunkt des Beschauers Hand in Hand geht, sowie die 
Höher- und Tieferlegung des Horizonts und schließlich die Ausbildung der Unter- 
sicht in den Gewölbfresken von den Anfängen bei Melozzo und Mantegna bis zum 
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Wirbel der freischwebenden Raumgruppe Carreggios und seiner Nachfolger — im 
Barock. Die treffenden Schlußbemerkungen des ersten Abschnittes heben den Wider- 
spruch hervor, der aus dem Illusionsprinzip der Perspektive zum Gestaltungsgesetz 
der Renaissance nach einer festen Proportionslehre entspringt und zu dessen Auf- 
lösung führen mußte. 

Die nachfolgenden beiden inhaltreichen Abschnitte, in denen die fortschrei- 
tende Eroberung des Tiefenraumes innerhalb des Architekturbildes und der Land- 
schaft im Verfolg der oben entwickelten Leitgedanken an den einzelnen Auf- 
gaben beleuchtet wird, bieten wieder dem Kunst- und Kulturhistoriker ein reiches 
und geklärtes Bild der Entwicklung, die in der stetigen Auseinandersetzung des er- 
starkenden Wirklichkeitssinnes mit der mittelalterlichen Überlieferung und den Vor- 
bildern der Antike besteht. Die allgemeine Kunstwissenschaft kann aus ihnen nur 
noch wenige Anregungen schöpfen. Für die Gestaltung des Innenraumes möchte 
ich den Gegensatz zum Mittelalter doch etwas schärfer in dem Satze fassen, daß 
der ideale Bildraum, zumal von der Frührenaissance, dank der Zentralperspektive, 
geradezu als unmittelbare Fortsetzung des realen Raumes jenseits der Bildfläche an- 
gesehen wird. Von tiefem Eindringen in ihren Geist zeugen die Ausführungen, 
denen der Verfasser nach beendetem Verfolg der Landschaftsmalerei in ihrer Ent- 
stehung aus ihren von der Antike und dem Mittelalter ererbten schematischen Vor- 
stufen und ihrer naturalistischen Vervielfältigung im toskanischen, umbrischen und 
oberitalienischen Kunstkreise das Gemeinsame dieser Sonderrichtungen herausstellt. 
Daß die Renaissance die Schönheit auch hier mehr in der Gegenständlichkeit der 
Einzeldinge sucht und den Zusammenklang der Handlung mit der landschaftlichen 
Stimmung erst im Cinquecento vereinzelt anstrebt, wird durch überzeugende Hin- 
weise und eine lehrreiche Auswahl bildlicher Belege erwiesen. 

Die gleiche Beherrschung des Stoffes und der neueren Forschung verleiht den 
Bemerkungen des Verfassers über »Licht und Farbe« im IV. Kapitel hohen Wert, 
nicht nur für die rein kunstgeschichtliche, sondern auch für die systematische Frage- 
stellung. Landsberger behandelt zunächst die Lichtführung in der italienischen Malerei 
seit Giotto und geht allen illusionistischen Bemühungen bei T. Gaddi, Lor. Monaco, 
Piero della Francesca usw. bis Raffael nach, um schließlich festzustellen, daß sie 
ihre Grenze an der Forderung der Formklarheit finden trotz Leonardos Sfumato. Und 
zweifellos hat er darin so weit recht, daß die plastische Anschauungsweise durch 
das 15. Jahrhundert hindurch die Oberströmung bleibt und der malerischen noch 
bis tief in das 16. die Wage hält. Daraus erklärt sich wenigstens zum Teil auch 
das Gefallen an der monochromen Malerei in Verde Terra, deren Herkunft aus an- 
tiken Vorbildern Landsberger vermutet, und die technische Bedeutung des Kartons. 
Gleichwohl betont er die Farbenfreudigkeit des Quattrocento auch in der Plastik und 
Architektur und die erst langsam einsetzende Farbenabkehr des Cinquecento, die in 
der Malerei die Vollendung der impressionistischen Pinselzeichnung bei Tizian, Tin- 
toretto und ihren Nachfolgern begleitet. Die Entwicklung des Kolorismus betrachtet 
der Verfasser unter dem doppelten Gesichtspunkt der Wahrheit und der Schönheit 
der Farbe und trifft damit den wesentlichen Gegensatz des illusionistischen und 
des eigentlich koloristischen (bzw. dekorativen) Oestaltungstriebes. Bilden für den 
ersteren die strenge Berücksichtigung der Eigenfarbe und die fortschreitende Beob- 
achtung ihrer Veränderung durch Licht und Schatten zur Wiedergabe der Stofflich- 
keit der Dinge, die besonderen malerischen Aufgaben der Früh- und der Hoch- 
renaissance, so wandelt sich auf der anderen Seite auch das Harmonieprinzip von 
der Farbenfreude an bunter Mannigfaltigkeit zu vereinfachten Farbenakkorden und 
schließlich zur Ausbildung eines übergeordneten Einheitstons, zumal bei den Vene- 
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zianern. So viel Belehrendes diese Übersicht aber auch enthält, so leidet sie frei- 
lich doch etwas an der allgemeinen Schwäche unserer zeitgenössischen angewandten 
Ästhetik, daß ihre leitenden Gesichtspunkte nicht von den Ergebnissen der experi- 
mentellen Psychologie abgeleitet sind, die gerade in der Untersuchung des Farben- 
sinnes schon sehr klare Voraussetzungen geschaffen hat. Daß es noch an kunst- 
wissenschaftlichen Vorarbeiten auf dieser Grundlage mangelt, beweist auch die spär- 
liche Zusammenstellung der Literatur für diesen Abschnitt. Immerhin häite hier 
doch noch nützliche Verwertung finden können, was der Berliner Kongreß von 1913 
für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft dazu beigetragen hat. Dann hätte 
auch hier der Nachweis der folgerichtigen Entfaltung einer Eigengesetzlichkeit der 
malerischen Anschauungsweise erbracht werden können. 

Die Einheitlichkeit des Kunstwollens der Renaissance weiß Landsberger im 
letzten Kapitel über die Komposition in helles Licht zu setzen. Hier springt es ge- 
radezu in die Augen, wie ihre Schöpfungen in allen Künsten mit den ästhetischen 
Forderungen ihrer Kunsttheorie in vollem Einklange stehen. Aus ihrem Schönheits- 
ideal ergibt sich als Grundgesetz der Komposition die Mannigfaltigkeit in der Ein- 
heit, wie man in Umkehrung der allgemeinen Formel hier wohl besser sagen kann. 
Darauf beruht die außerordentliche Bedeutung, die den Kontrastwirkungen in jeder 
Richtung beigemessen wird. Durch sie wird die Fülle der Erscheinungswelt zu- 
sammengehalten und im 16. Jahrhundert durch Auswahl in vereinfachte große Gegen- 
sätze geordnet. So weicht die mittelalterliche Vielfältigkeit des Typus der Mannig- 
faltigkeit der individuellen Sonderbildung. So wird in der Baukunst die Scheidung 
von Last und Stütze aus der Antike wieder aufgenommen und über sie hinaus ge- 
steigert, in der Plastik ebenso der Kontrapost bis zum Chiasmus getrieben. Groß 
und Klein, Nah und Fern, Vorn und Hinten, Hell und Dunkel, Schön und Häßlich, 
Nackt und Bekleidet, wird gegeneinander ausgespielt. Mit Wölfflin erblickt Lands- 
berger im Kontrast das der Renaissance eigentümliche Kompositionsprinzip, die Bild- 
wirkung zu steigern, von dem nur Venedig ziemlich früh abweicht, um mit der Häu- 
fung des Gleichen schon die Richtung auf den Barock einzuschlagen. Im Einzel- 
falle der hi. Cäcilie Raffaels leitet er daraus mit unbestreitbarer Folgerichtigkeit eine 
abweichende Bilderklärung ab. Wölfflins Grundanschauung findet aber auch ihre 
Bestätigung in der Erörterung des Einheitsprinzips der Renaissance, das als ein rein 
formales und überwiegend quantitatives gekennzeichnet wird. Die Ausführungen 
sind aber auch von Schmarsowschen Gedankengängen durchzogen, die schon un- 
vermerkt in das allgemeine Bewußtsein eingedrungen sind. Der Vorherrschaft der 
plastischen Anschauungsweise folgt eben demgemäß, daß die Proportionalität als 
oberstes Gestaltungsgesetz auch in den übrigen Künsten zur Geltung gelangt — so 
für die Baukunst schon bei Alberti unter der Anregung Vitruvs. Aber auch die 
Betonung der Vertikale als Mittelachse, durch die hier die Symmetrie eine unmittel- 
bare Erfüllung im zentralen Einheitsraum findet, wie ihn Schmarsow zuerst als das 
Bauideal der Renaissance gewürdigt hat, bezeugt die Hegemonie der Plastik. In 
der Malerei der Renaissance durchdringen sich beide ästhetischen Elementargefühle 
im pyramidalen oder symmetrischen Aufbau der Figurenkomposition. Nur die Ve- 
nezianer befreien sich, wie Landsberger hervorhebt, wieder früh von seinem Zwange, 
indem schon Tizian den diagonalen, wenngleich von Kontrasten durchsetzten Be- 
wegungszug aufnimmt (Mad. del Pesaro). Allgemeine Voraussetzung aber bleibt der 
feste Standpunkt des Profanen, von dem die coinordentia oppositorum aufgenommen 
wird im Gegensatz zur Gotik. Wie für sie alle Betrachtung sich im rhythmischen 
Erlebnis des gegliederten Gehraums vollzieht und wie ihre Auffassung noch im 
Quattrocento nachwirkt, hat Schmarsow uns noch in seinen letzten Arbeiten belehrt, 
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deren Berücksichtigung bei Landsberger wenigstens im Literaturverzeichnis zum Aus- 
druck kommt. 

Auch Landsberger hat — ganz bewußt, wie das Vorwort und das Schlußwort 
ausspricht — einen neuen Weg kunstwissenschaflicher Betrachtung eingeschlagen. 
Er glaubte mit seinem Versuche »die ganze Interessenfülle« der Renaissance »in 
ihrem zeitlichen Wandel und in ihrer räumlichen Scheidung« zusammenzufassen mit 
Recht einem Bedürfnis der Wissenschaft zu genügen — trotz Wölfflins »Klassischer 
Kunst«. Sein Ziel ist eben nicht, uns den ästhetischen Genuß der künstlerischen 
Großtaten der Meister zu vermitteln, sondern aus der Theorie und den Kunstwerken 
das geschichtliche Verständnis des allgemeinen Kunstwollens der Zeit zu erschließen. 
Daher ist nicht nur das gesamte Quattrocento in seine Untersuchung einbezogen — 
vielmehr werden die Keime der Entwicklung bis in das Mittelalter, ja bis zur An- 
tike aufgesucht. Der Satz, daß sich schon das Trecento oder gar das Ducento zum 
Teil die gleichen Aufgaben gestellt habe, ist ebenso berechtigt, wie die höhere Be- 
wertung, die Landsberger wieder der anregenden Kraft der Antike für die Entfaltung 
der neuen Kunst beimißt, wenn ich sie auch weniger der Nachahmung gewisser Bild- 
motive, wie das Öartenstück, geschweige denn das Porträt (s. o.) oder der Technik 
zuschreiben möchte als der vergleichenden Befragung der Denkmäler und, wie Lands- 
berger selbst betont, der antiken Literatur. Die »künstlerischen Probleme« freilich 
hat er nicht bis in die letzten Tiefen der schöpferischen Gestaltung geklärt. So wenig 
wie die plastische Durchbildung der Menschengestalt ist der zeichnerische Ausdruck 
der Erscheinung in seiner stetigen Vervollkommnung erforscht; das Wesen und die 
Wandlung des Reliefstils erst recht nicht. Diese Aufgabe wird freilich die Kunst- 
wissenschaft erst lösen können, wenn die psychologische Erkenntnis der Grundge- 
setze des Kunstschaffens weiter fortgeschritten ist. Eine vortreffliche Grundlage, um 
sie dann in Angriff zu nehmen, hat Landsberger mit der kritischen Sichtung der 
Tatbestände geschaffen. Nur mit umfassender Kenntnis und verständnisvoller Durch- 
dringung ließ sich der gewaltige Stoff in so klarer, auch den Nichtfachmann an- 
sprechender Darstellung auf 145 Seiten zusammendrängen. Einer solchen Beherr- 
schung der italienischen Kunst können sich heute nur wenige deutsche Universitäts- 
lehrer rühmen. 

Berlin, Juli 1921. O. Wulff. 


Julius Meier-Graefe, Vincent. I. Band: 246 S.; Il. Band: 24 S. und 103 Tafeln. 
R. Piper & Co., Verlag, München. 


Vincent van Gogh (warum hält sich Meier-Graefe bloß an den Vornamen wie 
die Franzosen, denen die Aussprache des Familiennamens Schwierigkeiten bereitet) 
ist uns wahrlich nicht fremd. Jedes Buch, ja jede ernste Veröffentlichung, die sich 
mit der Kunst der Gegenwart beschäftigen, huldigen seinem Ruhme, Unzählige 
Abbildungen verbreiten die Kenntnis seiner Gemälde und Zeichnungen; Abertausende 
haben in seinen Briefen gelesen; die vornehmsten Museen hüten seine kostbaren 
Originalwerke. Erscheint demnach diese zweibändige, monumentale Arbeit, wendet 
sie sich an ein Kenner- und Liebhaberpublikum, dem die gesamte Materie vertraut 
it. Man muß nicht mehr für van Gogh werben, seine entwicklungsgeschichtliche 
Bedeutung dünkt im wesentlichen gesichert. Für »Entdeckungen« bleibt da wenig 
Raum. Die van Gogh-Literatur strömt so üppig und ergiebig, daß ihre tatsächliche 
und wertvolle Bereicherung schwer fällt. Trotzdem besteht die vorliegende Ver- 
öffentlichung — man darf sagen: mit Auszeichnung — diese Probe: nach der illu- 
strativen Seite hin durch Reproduktionen, deren technische Ausführung und Aus- 
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stattung schlechthin mustergültig ist. Die Berliner graphische Anstalt Ganymed hat 
in diesem Tafelband wieder ihre höchste Leistungsfähigkeit bewiesen. Und der 
Text setzt die Bekanntschaft mit van Gogh voraus; er will nicht »einführen«, »er- 
klären«, »ergänzen«, sondern setzt sich eine ganz andere Aufgabe. Die Geschichte 
des Lebens van Ooghs ist bestimmt, »eine neue Art von Legenden zu bilden, die 
einzige, die uns übrig bleibt, die Legende von dem Sämann, der Menschen machen 
wollte«. »Die Legendenbildung zu fördern, ist der Zweck des Buches Vincent. 
Denn nichts ist uns nötiger als neue Symbole, Legenden eines Menschentums aus 
unseren Lenden.« Denn dieses Leben war ein Drama voll »merkwürdiger Begeben- 
heiten, Zeichen und Wunder. Das Stoffliche, obwohl erst vor dreißig Jahren abge- 
laufen, liegt hinter uns wie die Legende Georgs, des Drachentöters, und andere 
märchenhafte Dinge. Der Reiz dieses wie jedes gelungenen Stückes beruht auf der 
Bereitung des Stoffes, auf der Darstellung der Motive des Helden, warum er so 
handelte, und wie er sich und seine Idee dabei ausdrückte. Und auch dies ist im 
vorliegenden Falle keine Nachdichtung anderer Hand, sondern im wesentlichen 
eigenhändiges Werk des Helden, und damit rückt vollends das Stück aus dem Be- 
reich des Gewohnten heraus. Er lebte das Drama und schrieb die Hauptzüge nieder 
und fügte überdies die Moral in Form von unzweideutigen Symbolen hinzu.« Das 
meiste Material schöpfte Meier-Graefe aus den Briefen, den Rest »aus den erwähnten 
Symbolen, den Werken des Malers«. So entstand ein biographischer Roman, voll 
hinreißender Eindringlichkeit. Das Leben wird nicht von außen gedeutet — vor- 
sichtig alle Dokumente interpretierend — sondern von seinem Quellpunkt her rauscht 
es hervor, und jegliches Dokument ist nur Zeichen, Zeuge jener Bewegtheit, die 
mit dämonischer Schicksalsnotwendigkeit aufwächst bis zum tragischen Ausklang. 
Erstaunlich wirkt die Tiefe der Einfühlung — ein Meisterstück — und nicht minder 
erstaunlich die sprachliche Formung in ihrer sachlichen Unmittelbarkeit. Nur eines 
stört: Meier-Graefes »Legende« hat Tendenz; und wo diese hervorlugt, wird die 
Nutzanwendung zu stark unterstrichen. Diese pädagogische Erhitzung ist unnötig; 
man spürt ohnehin das Beispielhafte und zugleich Einzigartige. Es bedarf nicht 
des betonten Hinweises: dieser Holländer ergreift alle möglichen Berufe und erst 
zum Schlusse wird er »halb zufällig und im Grunde als Notbehelf« Maler. Vor 
allem ist er der religiös erschütterte Mensch, der als Seelsorger Bergleute zu trösten 
und ihnen zu helfen versuchte, der unter Bauern und Webern lebte, arm und schlicht 
wie diese. Den nie das Artistische reizte, der Kunst wollte für die Vielen, einfache 
Kunst für einfache Leute. So blieb er auch als Maler »Gottsucher«. Auf 4 Jahre 
zusammengedrängt ist sein gesamtes künstlerisches Werk. In 2 Jahren erobert er 
— in Paris — die letzten gegenwärtigen Werte, und nur noch 2 Jahre — unerhörter 
Arbeit voll — bleiben seiner reifen Künstlerschaft; 2 Jahre, fern dem großstädtischen 
Kunstbetriebe. Nichts bietet ihm das Leben: Not knechtet ihn, die Mauern des 
Irrenhauses umsperren ihn; aber er hat seine Arbeit, seine Welt, seinen Gott. Und 
da sein Körper versagt, endet er durch Selbstmord. 

Für den Psychologen bleibt — auch nach Meier-Oraefes glanzvoller Schilde- 
rung — ein Problem: die Geisteskrankheit van Goghs. Es waren Anfälle anschei- 
nend epileptischer Natur — die mit Krämpfen, Erregungen, Verstimmungen, aber 
auch mit Wahnideen religiöser Färbung verbunden waren — und er war auch sonst, 
vielleicht durch die Epilepsie beeinfiußt, eine psychisch abnorme Natur. (Vgl. Karl 
Birnbaum, Psychopathologische Dokumente, 1920.) Wie sind nun die Beziehungen 
dieser Krankheit zur Künstlerschaft van Goghs? Es geht weder an, sie einfach 
positiv oder negativ zu bewerten. Hier tut eine psychiatrisch geschulte Studie not. 
Meier-Graefe teilt eine interessante Beobachtung mit: »Vernünftig sind z. B. die 
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Gartenbilder mit der Steinbank, auf denen man die vorsichtig gezeichneten Blätter 
zählen kann, oder manche Stilleben mit überwiegend dekorativer Wirkung. Solche 
vernünftigen Dinge stammen immer aus mehr oder weniger kritischen Perioden. Und 
die unvernünftigen, die hinreißenden Landschaften von Saint Remy, wo jeder Einzel- 
hieb die Erregung verrät, werden in ganz ruhigen Zeiten gemalt.« Ich halte diese 
Mitteilung für durchaus glaubwürdig; sie scheint mir gerade die Lehre vom künst- 
lerischen Schaffen zu bestätigen, die ich in meiner »Grundlegung der allgemeinen 
Kunstwissenschaft« vertrete. Die gewaltige innere Erregung sucht ihren Halt an 
pedantischer Arbeit, sie selbst wird nicht gestaltet. Nur in Zeiten relativer Ruhe 
gelingt ihre formale Ableitung. Geht jene allerdings »durch«, dann brodelt das 
Chaos. Im übrigen ist uns unbekannt, wie viel versteckte Symbolik in jene braven 
Malereien verwebt wurde. Die beginnenden Bemühungen um die Malereien von 
Geisteskranken werden vielleicht auch unseren Fall erhellen; anderseits würde seine 
genaue Analyse — gerade weil er in jeder Beziehung so hervorragend ist — die 
Forschung auf diesem ganzen Gebiet zweifellos wesentlich fördern. (Diese Hoffnung 
ist inzwischen zum Teil erfüllt worden durch die hervorragenden Arbeiten der beiden 
Heidelberger Forscher: Jaspers und Prinzhorn.) 

Völlig unabhängig von dieser Problematik ist aber die Wertgeltung der Kunst 
van Goghs. Da meldet sich bei Meier-Graefe eine leichte Ernüchterung an. »Der 
Gotik van Goghs bleibt das ganz gesicherte Eiland verwehrt. Die Vision erhitzt 
sich im Süden, schnellt aus eng bemessenem Feld zu verklüftet empor, zu spitz, als 
daß sie nicht in Gefahr geriete, von plumpen Händen abgebrochen und irgendwo 
als geiler Zierat verwendet zu werden. Sicher lag nichts dem Instinkt van Goghs 
ferner als der Ausgang ins Kunstgewerbe. Nie kam ein Stil tiefer aus dem Gefühl 
des Bekenners, war inniger mit dem Erlebnis verwachsen. Trotzdem befruchtet er 
das Kunstgewerbe in der Malerei stärker als die Kunst (Notabene: van de Velde 
wurde von der Handschrift van Goghs zu seiner viel berufenen Ornamentik ange- 
regt). Man könnte sich vorstellen, die Stürme der Erregung, die den Menschen 
höhlten, hätten alles Visionäre in die äußerste Oberfläche geschleudert und ihm und 
seinem Ornament den Schutz verborgener Tiefen entzogen. Die Malerei hat ihm 
die Eingeweide aus dem Leibe gerissen!« Meier-Graefe denkt vielleicht zu sehr an 
die Nachfolger van Goghs, die Äußerlichkeiten entlehnen und titaneske Gesten, aber 
der Meister ist nicht verantwortlich für die Mängel der Jünger. Doch etwas Richtiges 
hat — wie so oft — Meier-Graefe hellsichtig erkannt: das allzu Blendende, das künst- 
lerisch nicht völlig ausgeschöpft dem Kunstgewerblichen sich annähert. Die Inten- 
sität hält nicht an, weil sie nicht ganz Form ward. Es ist die Gefahr, die alles 
»Barbarische« (und Psychiatrische) bedräut, um mich eines heute beliebten Schlag- 
worts zu bedienen: die Schwankung zwischen dem Metaphysisch-Unbedingten und 
dem Dekorativen. Aber — sagt Meier-Graefe — wenn einst van Goghs »mutiger 
Eingriff in die Malerei verblassen sollte, wenn seine Gestalten, seine Ebenen, seine 
Himmel fühlende Menschen nicht mehr zu erschüttern vermöchten: Eins bleibt von 
ihm, sein Heldentum. ... Dies ist kein Kunstgewerbe«. 

Rostock. Emil Utitz. 


Il. Kongreß 
für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 


1. Für diesen Kongreß, der in Halle a. S. stattfinden wird, sind die Tage vom 
11. bis zum 13. Oktober 1923 festgesetzt worden. Die Teilnehmer sind entweder Mit- 
glieder oder Hörer. Mitglieder können diejenigen Personen werden, die eingeladen 
oder auf ihre Anmeldung hin ausdrücklich als Mitglieder aufgenommen werden. 
Die übrigen Teilnehmer sind Hörer. Diese haben die Rechte der Mitglieder, mit 
Ausnahme des Rechtes, Vorträge zu halten und in die Erörterung einzugreifen. 

2. Für den Beitrag der Mitglieder sind 5 Mark, für den Beitrag der Hörer 
3 Mark als Grundpreis festgesetzt worden. Diese Grundzahl ist mit der Schlüssel- 
zahl des Buchhandels zur Zeit der Zahlung (augenblicklich 15000) zu vervielfältigen. 
Besucher aus Ländern mit höherer Währung (ausgenommen Deutsch-Österreich, 
Danzig und Memel) zahlen einen Beitrag, der dem Wert von 3 Dollar zur Zeit der 
Zahlung entspricht. Vortragende und Mitberichterstatter sind vom Beitrag befreit. 

3. Die Anmeldungen sollen unbedingt bis zum 25. September an Herrn Privat- 
dozenten Dr. Liepe (Halle a. S., Ulestr. 9) erfolgen, die Einzahlungen gleichzeitig 
mit der Meldung an Herrn Privatdozenten Dr. Wichmann (Halle a. S., Wilhelm- 
straße 22) oder an das Bankhaus Reinhold Steckner (Halle a. S., Markt, Postscheck- 
konto Leipzig 215 für das Konto »Ästhetischer Kongreß«). Es wird dringend er- 
sucht, die angegebene Frist innezuhalten. Die Mitglieds- und Hörerkarten werden 
erst vom 8. Oktober an ausgegeben, und zwar in der Geschäftsstelle: Hauptgebäude 
der Universität, Hörsaal 1. In der Universität finden auch die Vorträge statt. 

4. Es ist beabsichtigt, einen Bericht über den Kongreß herauszugeben, der den 
Teilnehmern zu ermäßigtem Preis geliefert werden wird, wenn sie sich durch Ein- 
zeichnung in eine Liste zum Bezug verpflichten. 

5. Als Gasthäuser kommen in Betracht: in der Nähe der Universität: Stadt Ham- 

burg, Hotel Metropol, Vereinshaus; in der Nähe. des Bahnhofs: Preußenhof, Welt- 
kugel, Goldene Kugel, Europa, Hohenzollernhof, Rotes Roß. Eine Anzahl von Zimmern 
wird in Privathäusern teils kostenlos, teils gegen mäßiges Entgelt zur Verfügung gestellt 
werden. Wünsche mit genauen Angaben sind an Herrn Dr. Liepe zu richten. 
_ 6. Eine Übersicht über die geplanten Vorträge findet sich auf der nächsten Seite. 
Änderungen bleiben vorbehalten. Die Vorträge sollen pünktlich beginnen und nicht 
länger als 30 Minuten dauern. Die Mitberichterstatter erhalten eine Redezeit von 
10 Minuten. Weitere Meldungen zur freien Aussprache können beim Verhandlungs- 
leiter eingereicht werden, der Zeitdauer und Folge der Mitteilungen bestimmt. 

7. Von Veranstaltungen sind in Aussicht genommen: eine gesellige Zusammen- 
kunft am Abend des 10. Oktober (wahrscheinlich in der »Burse zur Tulpe«), eine 
Filmvorführung am 11. Oktober abends, eine Vorstellung im Halleschen Stadttheater 
am 12. Oktober und eine Vorführung der Labanschen Tanzgruppe am 14. Oktober 
mittags. Außerdem wird eine Führung durch die Kunstgewerbeschule und eine 
Kunstausstellung geplant. 

8. Bei den hohen Kosten, die Druck und Versendung erfordern, kann eine 
weitere Nachricht nicht mit Sicherheit versprochen werden. Zeitschriften und Zei- 
tungen sollen jedoch im September, wenn irgend möglich, eine neue Mitteilung 
bringen. Allen Anfragen wolle man einen freigemachten Briefumschlag für die 
Antwort beilegen. 
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11. Oktober, vormittags 9 Uhr: 
Max Dessoir (Berlin): Eröffnungsrede (ohne Diskussion). 
E. R. Jaensch (Marburg): Psychologie und Ästhetik. 
Moritz Geiger (München): Phänomenologische Ästhetik. 
Friedrich Kreis (Heidelberg): Wertästhetik. 
Mitberichterstatter für die gemeinsame Aussprache: A. Baeumler (Nürnberg), 
K.Bühler (Wien), A. Liebert (Berlin), P. Menzer (Halle), H. Pleßner (Köln). 


Nachmittags 3 Uhr: 
Oskar Wulff (Berlin): Die psychophysischen Grundlagen der plastischen und 
malerischen Gestaltung. Mitberichterstatter: O. v. Allesch (Berlin), R. Müller- 
Freienfels (Berlin). i 
Adolf Goldschmidt (Berlin): Über ein Prinzip des bildlichen Ausdrucks im 
Mittelalter. Mitberichterstatter: H. Jantzen (Freiburg, Br.), ©. Wulff (Berlin). 
Dagobert Frey (Wien): Wesensbestimmung der Architektur. Mitberichterstatter: 
H. Sörgel (München), P. Zucker (Berlin). 
F. Adama von Scheltema (Gauting): Ornament und Träger. Mitberichterstatter: 
J. Lechler (Berlin), K.F. Muth (Bensheim). 


12. Oktober, vormittags 9 Uhr: 
Paul Frankl (Halle) : Die Entwicklungsprobleme der Kunstgeschichte. Mitbericht- 
erstatter: A. Dorner (Hannover), E. Panofsky (Hamburg). 
Emil Utitz (Rostock): Das Schaffen des Künstlers. Mitberichterstatter: F. Busoni 
(Berlin), W. Gropius (Weimar), W.v. Scholz (Konstanz). 
Hans Prinzhorn (Dresden): Der künstlerische Gestaltungsvorgang in psychiattri- 
scher Beleuchtung. Mitberichterstatter: G. Gesemann (Prag), A. Kronfeld (Berlin). 


Nachmittags 3 Uhr: 
Julius Bab (Berlin): Film und Kunst (mit Demonstrationen). Mitberichterstatter: 
F. Murnau (Berlin), V.E. Pordes (Wien). 
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V. 


Die reine Form in der Ornamentik aller Künste. 
Von 


August Schmarsow. 


Ill. Plastik. . 


Sandro Botticellis »Dante und Beatrice« unter dem Stern- 
himmel geben uns als Paar von Einzelgestalten willkommenen Anlaß, 
zunächst das Augenmerk auf die statuarische Kunst zu lenken. Sowie 
es nur gelingt, vom Flammenzeltdach über ihren Häuptern abzusehen, 
erscheinen sie frei, im unbestimmten Raume, so dicht nebeneinander 
aufgestellt, wie zwei Marmorfiguren eines Bildners auf ihrem gemein- 
samen Postament, und keine Zutat auf diesem gibt Auskunft, wo wir 
den Ort ihres Beisammenstehens zu suchen hätten. Nur die Abhängig- 
keit des Dichters von seiner durchgotteten Muse schließt beide Figuren 
zu einer Gruppe aneinander, so daß sie in ihrer Richtung und Be- 
wegung sich ergänzen; wir könnten sie mit einem elliptischen Umriß 
einschließen, aus dem nur die Rechte Beatrices mit ihrer aufwärts- 
weisenden Gebärde hervorragen würde, und damit bezeugt sich doch 
eine Beziehung über sie beide hinaus. — Lösen wir die tiefinnerliche 
Zugehörigkeit, die der Maler so lebendig zutage fördert, versuchsweise 
auf, und bringen etwa Dante zuerst in Frontalansicht auf eine eigene 
Basis, so steht der Seher des Paradiso auf dem Höhepunkt seiner 
Gesichte vor uns, wie der Glanz des ewigen Lichtes und der Anblick 
des letzten Rätsels der Dreieinigkeit ihn blendet und verwirrt, oder 
unwillkürlich dazu bringt, den soeben empfangenen Sinneseindruck 
vor dem inneren Auge festzuhalten, indem er das menschlich schwache 
Sehorgan vor zerstreuendem Andrang schützend mit der Hand bedeckt. 
Selbst die vorschreitende: Haltung und das nachflatternde Gewand, die 
noch vom scharfen Luftstrom auf seinem einsamen Gipfel erzählen, 
mögen so im Marmor beharren, als Wahrzeichen des Auserwählten, 
dem solch ein Aufstieg zuteil geworden. Es ist eine Bildnisstatue im 
historischen Kostüm des seiner Zeit vorangeeilten Geisteshelden. — 
Beatrice bleibt, ebenso abgesondert und dem Betrachter des Marmor- 
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ewiger Weisheit in der Höhe, das Ideal Dantes von der himmlischen 
Offenbarung; dafür sorgt der harmonische Rhythmus der Glieder- 
bewegung auch im fast ekstatischen Aufschwung des seligen Entzückens. 
Das unterscheidet sie auch im dithyrambischen Gewoge des heiligen 
Gefühls von der klassischen Tänzerin im Vatikan, die allein wir eines 
Vergleichs würdigen, gerade wenn es gilt, die Lauterkeit des seelischen 
Wesens durchs Auge zu OGemüte zu führen und den Abstand der 
mimischen Sprache zwischen beiden edelsten Erscheinungen zum Be- 
wußtsein zu bringen. Wie »auf den Flügeln des Gesanges« schwebt 
sie im spontanen, ja pathetisch gesteigerten Vordringen des ganzen 
Leibes, dem auch die schräge Neigung des Hauptes nach vorn hin- 
aus sich anschließt, also nicht etwa mänadenhaft nach rückwärts 
sinkend, und so bleibt sie vom geistigen Streben getragen. Gemein- 
sam aber herrscht als plastisches Motiv die Aufwärtsbewegung des 
wohlgebauten weiblichen Körpers, mit der abwärts fließenden, nur in 
Säumen unten und in ausflatternden Zipfeln sonst wieder aufsteigenden 
Gewandung. Damit sind wir am Wendepunkt unserer Betrachtung, 
wo der Weg entscheidend in die Plastik mündet. Wir brauchen nur 
die Frage nach der ästhetischen Funktion der Kleidung wieder auf- 
zunehmen. Um die Antwort zu erhalten, bedarf es eines noch ein- 
greifenderen Versuchs mit Botticellis Beatrice, der gezeichneten, oder 
der Tänzerin im Vatikan, der gemeißelten Marmorfigur: wir denken 
sie einen Augenblick beide völlig entkleidet, beide nackt, in der durch- 
geistigten oder der naturbeseelten Schönheit ihres Leibes. 

Wie steht es dann mit der Ornamentik in der Bildnerei, 
als Darstellerin des Menschenkörpers zunächst um seiner selbst willen? — 
Was bleibt da übrig, als das Haar, das wir als Schmuck des Hauptes 
anerkennen? — die herabwallende Fülle der gewellten oder gekräuselten 
Masse, aufgelöster Flechten, ausgekämmter Locken, mitten in der Leiden- 
schaft des Tanzes oder im Rausch der Begeisterung entrolltes Geringel 
der Strähne. Der natürlich gegebene Schmuck wird zum begleitenden, 
umspielenden, als Folie dienenden und die Körperformen hervorhebenden 
Ornament. Aber die Ornamentik, als eigene Vorstufe der schöpfe- 
rischen, wertdarstellenden Kunst selber, hatin der Körperbildnerin 
Plastik, in der rein statuarischen Kunst, solange sie sich der Wieder- 
gabe des Nackten allein widmet, eigentlich gar keine Stelle. 
Das ist uns schon von außerordentlicher Wichtigkeit für die Erkenntnis 
ihres Wesens. Alles was wir »Körperschmuck« zu nennen pflegen, 
sinkt mit der wachsenden Besinnung dieser Kunst auf sich selber 
dahin! Mit einziger Ausnahme des Kopfes, der zuweilen durch ein 
einfaches Band, einen Kranz, ein Diadem auf dem Haar noch einmal 
als bevorzugter Eigenwert betont wird, bleibt die reine Form des 
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Menschenkörpers ohne Verzierung die Aufgabe der Darstellung dieses 
Körperwertes und seines seelischen Inhalts. Mit der schamhaften Ver- 
hüllung der Geschlechtsteile beginnt bereits die Bekleidung, die zugleich 
die Funktion der Ornamentik übernehmen kann, oder richtiger: über- 
nehmen muß, weil sie den Hauptwert umgibt und begleitet, weil sie 
Gestalt und Haltung jedes Teiles, den sie einschließt, zunächst nur in 
einem weiteren Umriß wiederholt, bestätigt und hervorhebt, ihn — im 
Unterschied vom Nackten sonst — der Aufmerksamkeit, durch die Ab- 
wechslung des Eindruckes schon, wieder nahebringt, oder als Licht- 
fänger gar vorweg das Auge lockt. Als größere Fläche, die sich mit 
Faltenzügen vor die Teilgliederung (etwa des Bauches) legt, faßt die 
Gewandung eine ausgebreitete Vielheit von Einzelformen zur ruhigeren 
Masse, zur einheitlichen Wirkung zusammen, und verdeckt die sicht- 
baren Hinweise auf die Ernährung des Organismus, die schon im Sinne 
der Verewigungskunst, in hartem Stein, in haltbarem Holz oder in 
gegossener Bronze, der Wandelbarkeit des Fleisches widersprechen 
und doch nur soweit ausgeschaltet werden dürfen, als die Wachstums- 
einheit des natürlichen Geschöpfes nicht darunter verloren geht. Eine 
solche Verhüllung einzelner Organwerte begünstigt und betont die 
Werte anderer, etwa die der aktiven Glieder, der Tätigkeit oder des 
Ausdrucks, oder legt sich als Folie unter die Hauptträger des geistigen 
Lebens, ja sie ermöglicht als Sammeleinheit der notwendigen, aber 
nicht mehr in Betracht kommenden physischen Voraussetzungen, erst 
die freie Entfaltung der ethischen oder intellektuellen Werte, die sieg- 
reiche Betonung menschlicher Willensenergie in ihrer Überlegenheit 
über die Dumpfheit oder Schwäche der Kreatur. So wird die Ge- 
wandung zu einem negativen wie zu einem positiven Faktor der Kom- 
position des Kunstwerkes selbst, zu einem integrierenden Bestandteil 
seiner Ausdrucksgestaltung. Und erst die Möglichkeiten freierer und 
beliebiger Verwendung der »Draperie«, die darüber hinaus liegen, er- 
öffnen auch der Ornamentik im Gewande einen Spielraum, wo sie ihr 
Wesen als Wertbezeichnung und Vermittlerin der Wertgefühle im einzel- 
nen betätigen kann. Dahin entfällt schon jeder Gewandzipfel, jede 
Falte im Stoff, die über die Körperform darunter hinausgleitet und des- 
halb nicht mehr durch den Körperwert der Menschengestalt allein, 
sondern zum Teil schon durch die Natur des Bekleidungsmaterials, 
die Dünnigkeit oder Dicke des Gewebes, die Weichheit oder Härte 
der Fäden bestimmt wird. Zum anderen Teil freilich bleibt diese Falte 
bedingt durch die Form des Gliedes, von dem sie ausläuft, von der 
Haltung oder Bewegung desselben, von dessen Umriß sie sich ablöst; 
sie bleibt als Bewegungslinie selbst sozusagen dessen sichtbar ge- 
wordener Ausklang, und deshalb noch ein berechtigtes Element im 
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Ganzen des Kunstwerks, darf nicht als überflüssiges Anhängsel, als 
unzugehöriges Beiwerk beurteilt werden, das mit strenger Hand beseitigt 
werden müßte, wie man störende Zutaten und üppige Auswüchse 
wegmeißelt, um die geschlossene Einheit der plastischen Schöpfung 
nicht beeinträchtigen zu lassen. Hier eben gibt es engere, gibt es 
weitere Grenzen des Spielraums für die Ornamentik solcher Draperie, 
genau wie im Faltenreichtum oder in schlichter Knappheit des Ge- 
wandes selbst; — Verschiedenheiten freier Wahl, die selbst wieder zur 
Charakteristik des Ganzen beitragen, und gelegentlich vor die Frage 
stellen, ob das Maß des Gebotenen noch zum Stil zu rechnen sei, 
oder schon als Manier bezeichnet werden müsse. 

Immer aber wird sich auch hier das Wesen der Ornamentik in 
den durchgehenden Symptomen offenbaren, die wir in anderen Künsten 
bei ihr gewahrt haben. Der Ausläufer einer Falte kann dem Auge des 
Betrachters eine senkrechte Linie darbieten, sei es den hell beleuchteten 
Grat, sei es die tiefbeschattete Furche. Ein solcher Zug mag die gerade 
Haltung des Standbeins begleiten und also bekräftigen, er mag in der 
Nachbarschaft des Spielbeins durch den Kontrast der abfallenden Schwere 
des Stoffes den Eindruck der spontanen Bewegung verstärken. Von 
Ausklang einer gegebenen Falte reden wir dagegen bei Bogenlinien 
oder weiterem Gefolge, und diese können, wie die Schwingungen einer 
Saite, auch im Faltenzug oder Gehänge Wiederholungen sein. Damit 
sind wir bei einem charakteristischen Merkmal des Ornaments: Wieder- 
holung der typischen Motive, der reinen Formen um der Form allein 
willen, mit Herabminderung oder Ausschaltung alles Eigenwertes, außer 
dem unvertilgbaren Ausdruckswert jeder Linie, jedes Reizkomplexes, 
jedes Punktes sogar, an seiner Stelle. Die Verallgemeinerung alles Ein- 
maligen, Absonderlichen, also Individuellen zu einem Typischen, die 
Zurückführung auf schlichte Konstellation der Elemente, die einfache 
oder alternierende Reihe, bis zur niederflutenden Kadenz einer Schleppe, 
einer Faltenkaskade je nachdem, das alles ist noch gutes Recht der Orna- 
mentik, aber in der statuarischen Kunst lange nicht mehr so zulässig 
oder überhaupt genießbar wie in der Malerei, oder vollends in der 
Mimik mit ihrer schnell vorübereilenden Verwandlung. Im Stillstand 
auf der Fläche des Bildes und erst recht im Körper der Statue, im 
Marmor noch mehr als im Erzguß, oder in der Holzschnitzerei und 
gar im geduldigen Ton, im Wachsmodell, werden die feingegliederten, 
in Licht und Schatten abgestuften Stoffmassen in unmittelbarer Nach- 
barschaft des organischen Gewächses, dessen höheren Wert sie doch 
nur dienend umlagern und verunklärend bedrängen können, zu Beigaben 
zweifelhafter Berechtigung, die immer Gefahr drohen, der ruhig be- 
harrenden Erscheinung des Lebens mit der Fremdgesetzlichkeit ihres 
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toten Materiales zu widersprechen. Nur bei stark bewegten Gestalten, 
wie der Tänzerin im Vatikan, gelingt es wohl Ober- und Unterkörper 
gleichermaßen mit Ausstrahlungen ihres Auf- und Abstiegs schwingender 
Bewegung symmetrisch in flatternden Enden des zarten Gewandes zu 
umrahmen, wie ein Flügelpaar den festgefügten Rumpf des Vogels im 
Fluge, nach beiden Seiten ausgespannt, in seine Mitte nimmt; — oder 
das ringsum aufspringende Gekräusel des Saumes unten sammelt sich 
zu ungezählten kleinen Gruppen und löst sie doch im Geflimmer des 
Lichtes sogleich wieder auf vor unseren Augen, in den allseitig ge- 
richteten peripherisch herumlaufenden Rhythmus, den letzten spielend 
wirbelnden Ausklang der Tanzbewegung des geschmeidigen Körpers. 
Hier sind alle Voraussetzungen der Ornamentik gegeben und alle ihre 
Aufgaben erfüllt. Aber es bleiben in der Statuenbildnerei immer nur 
vereinzelte Fälle von so durchschlagender Überzeugungskraft des Wesens 
reiner Form, in Variationen der Auszierung, auch in dieser Kunst 
organischer Körperdarstellung um ihrer selbst willen. 

Schon bei der Einzelfigur wird die schlichteste Gewandung zu 
einer Wirkungssphäre der Ornamentik. Sowie wir zwei Figuren auf 
einer gemeinsamen Basis zur Gruppe zusammenstellen, wie etwa Dante 
und Beatrice, so rückt die Mittelachse dreidimensionaler Entfaltung in 
den engen Schaltraum zwischen beiden Körpern, in dem das Auge 
die Einheit sucht, und im Durchblick zwischen den klar gesonderten 
Grenzen will auch die nahe Beziehung von hüben und drüben zum 
Ausdruck gelangen. Aber eine solche Nebeneinanderschiebung zweier 
Personen bleibt stets hinter der eigentlichen Aufgabe der plastischen 
Gruppe zurück, die nur in Verschlingung der Körper, und damit in 
seltenen Fällen erfüllt wird. Und gerade ein solcher Komplex von nackten 
Gliedern wird jede weitere Zutat vermeiden, weil sie nur stören kann. 
Erst mit der dritten Gestalt gewinnt die Gruppe wieder ihre körperliche 
Zentralachse, die Trägerin der Dominante zwischen beiden anderen, 
als symmetrisch-proportionalen Trabanten und korrespondierenden 
Gliedern des Ganzen. Sind es nackte Körper, so wirken sie am glück- 
lichsten allein in enger Verkettung, wie »die drei Grazien«. Sind sie 
bekleidet, so erweitert sich damit auch der Kreis ornamentaler Begleitung 
im Zusammenspiel ihrer Gewänder, und wenn es sein muß, gar ihrer 
Attribute. 

Eine solche Nebeneinanderstellung zweier, dreier Figuren nennen 
wir, wegen ihrer Aufrichtung gleichberechtigter Vertikalachsen auf dem 
nämlichen Boden, im Unterschied von der echten plastischen, eine 
tektonische Gruppe, indem wir die Menschengestalten vielmehr mit 
Stereometrischen Körpern vergleichen, deren Anordnung der starren 
Gesetzlichkeit des Aufbaues entspricht. Den Übergang von dem organi- 


214 AUGUST SCHMARSOW. 


schen Gewächs zur kristallinischen Regelmäßigkeit tektonischer Bau- 
glieder vergegenwärtigen uns am besten die Gebilde der Keramik, deren 
schwellende Gefäßformen, aus weicher Tonmasse herausmodelliert, den 
Namen der Plastik gewiß noch am ehesten verdienen. Sie teilen mit 
der Bildnerin organischer Gestalten die Vorliebe für die reine Form, 
die um ihrer selbst willen gegeben wird, also jedes Beiwerk ablehnt, 
das etwa nach Analogie des menschlichen Körperschmuckes sich an- 
drängen möchte. Beruht doch ihre eigene Verwandtschaft mit dem 
natürlichen Wesen des Menschen und damit die Genießbarkeit ihrer 
Gebilde für gleich organisierte Geschöpfe schon auf dieser Ähnlichkeit 
mit unserem Leibe, auf der Vergleichbarkeit gewisser Teile mit dem 
Rumpfe, dem Bauche, dem Brustkasten, dem Halse, in deren Form wir 
uns unmittelbar hineinfühlen, oder gar auf der Ausbildung des Henkels, 
der für das Angreifen unserer Hand bestimmt ist, zu einem Paar von 
Armen, die auf beiden Seiten angesetzt, zugleich die Scheidung einer 
Vorder- und einer Rückseite vollziehen, auf deren ausgesprochener 
Verschiedenheit der ganze Charakter des Menschenkörpers sich so 
durchgreifend aufbaut. Wo es gilt, das irdene Gefäß durch solche 
Anklänge an organische Gliederung sozusagen zum entgegenkommenden 
Diener oder vertrauten Lebensgefährten seines Besitzers zu machen, da 
bleiben andere Zutaten, die das unmittelbare Verstehen und Verwandt- 
fühlen nur beirren könnten, lieber ausgeschlossen. Das Vorhandensein 
solcher Glieder am Rumpfe verleiht schon den Vorzugswert und bedarf 
kaum noch einer Hervorhebung oder Empfehlung der einzelnen Hand- 
habe; ja es ist wichtiger, daß auch solche Ähnlichkeit sich nicht allzu 
breit mache, daß die Vermenschlichung nicht etwa überwiege, sondern 
daß dem Grundstock die Anerkennung seiner andersartigen Natur und 
ihrer fremden Gesetzlichkeit erhalten bleibe. Durch solche Grade der 
Verwandtschaft mit dem menschlichen Gliederbau unterscheiden sich 
ja die beweglichen Gefäße von den zum Stillstand bestimmten, oder 
die leicht und bequem beweglichen von den schwer und mühsam 
verrückbaren Behältern, in denen wir z. B. Badewasser bereit stellen, 
Wein oder Öl aufbewahren, Flüssigkeiten in größerer Masse als Vorrat 
verschließen. Diese festen Standgefäße lassen sofort ihren beharrlichen 
Charakter erkennen, indem sie den Vergleich mit dem Gliederbau nach 
unserem Ebenbilde fernhalten und statt dessen den mit dem Massenbau 
herausfordern. Sie bevorzugen deshalb die stereometrische Form tek- 
tonischer Gebilde, d. h. der Wannen, der Bütten, der Becken und Tröge, 
die ursprünglich aus härterem Material bestanden, aus Baumstämmen 
ausgehöhlt, aus Ziegeln gemauert, aus Stein gemeißelt und schließlich 
wohl aus Erz gegossen wurden. Hier begegnen uns keine Henkel als 
Arme, sondern nur vorgekrümmte Ränder, befestigte Eisenringe, vielleicht . 
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schon in Löwenmäulern, keine leicht auftretenden Füßchen, sondern 
Tatzen und Pranken, die sich einkrallen ins Erdreich. Der Leib des 
Gefäßes selbst entspricht kaum dem vierfüßigen Tier, dem solche Wahr- 
zeichen entlehnt sind, noch auch dem lagernden Stier, sondern ver- 
meidet geflissentlich solche Anwandlungen der Menschenphantasie: es 
sind starre Wandungen, die er uns zeigt, sei es die senkrechte oder 
vorkragende Ebene, sei es die Kugelfläche des Kessels, die schon die 
Grenze des Übergangs in die schwellenden Formen der organischen 
Welt bedeutet. Und je mehr wir uns von dieser entfernen, desto ent- 
schiedener betont sich die Geradlinigkeit des tektonischen Gefüges. 
Die Herstellung solcher Hohlräume für vorherrschenden Stillstand ver- 
setzt uns schon auf den Boden der Architektur und paßt deren Formen- 
sprache dieser Nachbarkunst an, bis hinein in die Wahl des Ornaments, 
von dem wir doch die vorgenannten Schmuckglieder als »Dekor« unter- 
scheiden. Und damit rühren wir vollends an den Gegenpol der 
kristallinischen Welt mit ihrer strengen Gesetzmäßigkeit und dauerhaften 
Beharrung. Diesem letzteren Bereich gehört auch das Material der 
Keramik an; genau so wie das Metall der Toreutik, des Bronzegusses, 
oder der Marmor der Prunkvase, hier die Tonerde, die nur um einige 
Grade bildsamer ist als die harten Steinsorten, geschweige denn Granit 
oder Porphyr unter den Händen des geduldigen Ägypters. Und dieser 
Vorzug der Weichheit, wie des nachträglichen Verhärtens an der Luft 
oder im Feuer, gewährt nur die Leichtigkeit der Anpassung des Stoffes 
mit seinen eigenen Oesetzen, der Kohäsion, der Starrheit und Schwere 
an den Willen der Bildnerhand, die eine Hohlform mit möglichst leichter 
dünner Hülle umkleidet und sie aufrecht stehen heißt, daß sie sich 
selber behaupte, — im umgebenden Luftraum zunächst — und später 
gar, gebrannt, glasiert, auch im nassen Element nicht mehr verderbe. 

Ein solches Gebilde der Tonplastik, eine aufrechte Vase, ein stand- 
fähiger Topf ist ein selbständiger Körper im Raum, solange die Hand 
des Eigentümers nicht zugreift, um es seiner praktischen Bestimmung 
gemäß dienstbar zu machen und abhängig von der Hand des Menschen, 
von der Bewegung seines Armes, als wäre auch dies Gefäß noch ein 
Teil von ihm. So lange es frei dasteht, ist das brauchbare Werk der 
Keramik ein Gegenstand unserer ästhetischen Betrachtung, und führt 
mit Hilfe der Verwandtschaft, von der vorhin die Rede war, vermöge 
der Vergleichbarkeit mit der Organisation unserer eigenen Gestalt, ohne 
weiteres zur Anerkennung der sichtbaren Ausdruckswerte, die der 
Bildner, die schaffende Menschenhand ihm mitgegeben. Da ist die 
aufrechte Haltung wie bei uns, dies Vorzugsrecht der Menschenkinder; 
da ist die Ausladung in die Breite, wie in unserem Rumpf, oder in 
die Tiefe von vorn nach hinten uns gegenüber, je nachdem wir unsere 
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Blicke gleiten lassen; da ist die ausgesprochene Vorderseite mit dem 
Schnabel, und die unverkennbare Rückseite mit dem Henkel, dem Griff 
für unsere Finger, bei dessen Berührung wir das selbständig uns ent- 
gegenstehende Gefäß sofort in unsere eigene Richtung herumdrehen 
und von uns abhängig machen würden, wie man etwa ein Kind vom 
Rücken her erfaßt und vorwärts gängelt auf einen Zielpunkt hin. Dann 
ist die Anerkennung des Eigenwertes nach seinem wichtigsten Bestand- 
teil am Ende, und nur relative Werte bleiben übrig, die der Eignung 
als Werkzeug in unserem Dienst, nach denen wir bis dahin gar nicht 
fragten. — Lassen wir also diese Möglichkeit des Gebrauches auf sich 
beruhen und betrachten das Geschöpf der Körperbildnerin Plastik nur 
etwas näher um seiner selbst willen, also im ästhetischen Sinne weiter ! 

Da sehen wir, daß dies kleine Kunstwerk dem freundwilligen 
Menschen noch weitere Augenweide bietet. Da ist es jemand ein- 
gefallen, als die Tonerde des Gefäßes noch weich genug war, einen 
senkrechten Strich gerade vorn herunter zu ziehen vom Rand des 
Halses bis hinunter auf den Boden. Was will das besagen? Doch 
sicher die Anerkennung dieses aufrechten Standes als menschlich ver- 
ständlichen Wert? Die Kräfte des Materials wirken ja im gewölbten 
Bauche der Vase schon ganz anders als in ihrem Halse. Hier an einem 
anderen Stück läuft um den ganzen Leib, an der Stelle des weitesten 
Umfangs, eine schlichte gerade Linie rings herum, — also, etwas von 
oben oder von unten gesehen, ein voller Kreis! 

Wir fragen nicht, wie er gemacht worden sei. Es kommt hier 
kaum darauf an, ob er sich als tiefe Furche von irgend einem scharfen 
Instrument oder nur roh mit dem Fingernagel gezogen erweise, ob er 
beim genauen Hinschauen erst sich in eine Reihe von Punkten auflöse, 
oder schon bei größerem Abstand wie eine Vervollständigung zufällig 
entstandener Eindrücke der Finger des unvorsichtig zugreifenden Bildners 
erkannt werde, oder endlich, ob er im Gegenteil nur mit Farbe hin- 
gezogen, ob kräftig und derb oder leichthin und flüchtig aufgetragen 
sei. Er mag sich hier am Bauche des Gefäßes zum breiten Bande 
ausdehnen wie ein Gürtel, mag dort oben am Rande der Öffnung bei 
einer Anzahl ähnlicher Exemplare sich in allen angedeuteten Möglich- 
keiten wiederfinden, hier unten dagegen die Grenze der Standfläche, 
der Bodenplatte des Fußes betonen. Wir fragen nur, was ist das 
Gemeinsame in allen diesen Fällen peripherischer Verzierung? Und 
antworten: es ist überall der Niederschlag einer Ausdrucks- 
bewegung des schöpferischen Subjekts, das mit seinem Auge und 
demgemäß mit seinem sinnlichen Gefühl dem Umfang dieser Zonen 
nachgegangen ist und ihn nun mit den Spuren seiner Hand willentlich 
bestätigt, indem er diese Weite oder jene vorzugsweise markiert. Erst 
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für sich selber, wie in Erfüllung eines eigenen kaum bewußten Aus- 
drucksbedürfnisses, dann ein ander Mal vielleicht schon im Gedanken 
an einen Anderen, der die Kenntlichmachung der Stelle stärkster Span- 
nung oder straffer Zusammenfassung nach ihm beachten soll. Und 
gibt es nicht Beispiele, daß sich diese Kreislinie nochmals wiederholt, 
mehrmals unterstreicht in verschiedener Abstufung des Auftrags, der 
technischen Ausführung, der Färbemittel? Heißt das nicht: hier geschieht 
es mit vollem Bewußtsein unter einem inneren Drange des Ausdrucks- 
willens? Und woher sollte dieser Antrieb zur sorglichen, an sich aber 
ganz überflüssigen Mühewaltung entspringen, wenn nicht aus dem 
lebhaften Wertgefühl für eben diese Stellen gelungener Kraftentfaltung 
im eigenen Kunstgebilde, wo sich die innere Bestimmung des Gefäßes 
genau so erfüllt, wie an einem organischen Geschöpf, das sich aus- 
weitet und spannt, wo das für seine Lebensfunktionen erfordert wird. 
Sind eben das nicht die Stellen, an denen das Mitempfinden oder die 
Einfühlung des Menschen einsetzt, die es beim Anschauen immer als- 
bald bevorzugt und seiner nachhaltigen Aufmerksamkeit würdigt? Es 
sind also Wertgefühle, die sich beim Anblick dieser Tonstellen ver- 
mitteln, Wertgefühle, die sich an das Objekt knüpfen, aber von dem 
schöpferischen Subjekt ausgegangene, und sich so vom Objekt weiter 
auch auf das genießende Subjekt übertragen. Alle diese Reizmittel der 
Ornamentik sind Elemente der Wertbezeichnung; sie allein wird 
mit ihnen gewollt, aber gewiß keine Belehrung über Naturkräfte, die in 
dem Material des Gefäßes walten nach ihren eigenen, dem Menschen 
— der Vorzeit zumal — viel zu fremden Gesetzen, die ihm auch im 
Ringen mit dem bildsamen Stoff der Tonerde nicht als praktische Formel 
zur Gebrauchsanwendung aufgehen; es sind erst unwillkürliche, dann 
bewußt gewordene Ausdrucksbewegungen zur Befriedigung des eigenen 
Dranges, und bald vielleicht auch schon der Vermittlung an Lebens- 
gefährten und Stammesgenossen, die solchen Wertgefühlen ebenso zu- 
gänglich werden. Sei es eine Reihe von Punkten, von Tupfen, von 
Fingerabdrücken oder nachträglichen Vertiefungen, eine Reihe von 
schrägen Strichen in gedrängter Folge, eine gleichmäßig verlaufende 
gerade Linie, als Furche oder als Einritzung nur, deren Verdoppelung 
oder Verdreifachung, Vervielfältigung, — wir erkennen in ihnen immer 
die reinen Formen der Ornamentik, wir sehen sie erwachsen zu einem 
Reichtum abstrakter Typen, die gar nichts anderes bedeuten als Sinnes- 
reize für das Auge und Anziehungspunkte der Aufmerksamkeit, des 
abtastenden Sehens, die zum Verweilen einladen, unvermerkt einfangen 
und zum Durchkosten des Verlaufes nötigen. An anderen Tonstellen 
des keramischen Gebildes sind es Reizkomplexe, deren Bestandteile 
sich zu Gruppen sammeln, wie kleine gerade Linien oder Kraftpunkte, — 
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hier zu einem feststehenden Stern, dort zu einem schwebenden Ringe, 
einer aufspringenden Raute, einem hängenden oder steigenden Dreieck, 
und wie wir sonst sie nachträglich benennen mögen. 

Schließlich überziehen sie wohl gar die ganze Oberfläche mit 
einem zusammenhängenden Netz, wie jeglichen vorgefundenen Grund 
mit einem gleichförmigen oder vielgestaltigen Muster. Und da fragen 
wir geflissentlich noch einmal zur Stichprobe: weshalb geschieht es, 
rein ästhetisch beurteilt und psychologisch erklärbar? Nun, es ist doch 
wohl ähnlich wie bei einer ebenen Fläche, des schlichten weißen Ge- 
webes hier, der Wand mit ihrem glatten grauen Bewurf dort? Auf 
beiden finden wir keine Augenweide, sondern unsere Blicke schweifen 
bald gleichgültig darüber hin. Wenn es aber darauf ankommt, solche 
Stumpfsinnigkeit nicht aufkommen zu lassen, die Ausdehnung in die 
Höhe und in die Breite vielmehr vollgültig zu Gemüte zu führen, den 
Menschen, der Augen hat zu sehen, auch zu deren Gebrauch anzuregen, 
damit er die Größenmaße wirklich durchkoste, so genügt schon eine 
flüchtig hingeworfene Wellenlinie von einem Ende bis zum anderen, 
um auch den fremden Ankömmling sogleich darauf hinzulocken und 
zum Entlanggleiten an solcher vorgeschriebenen Blickbahn zu ver- 
anlassen. Aber eben eine Bewegungslinie muß es sein, die als 
solche unmittelbar sich darstellt. Doch sie kann auch durch andere 
Mittel erst hervorgebracht werden. Eine Reihe von einfarbigen Klecksen 
schon, die sich vom gleichen Grunde gegensätzlich genug abheben: 
grellrot, gelb oder auch nur weiß, wenn die Fläche dunkel ist, schwarz, 
tiefblau, braun, wenn sie selbst hellgrau oder weiß ist — mit ihren 
leer gelassenen Abständen dazwischen —, ergibt einen Helldunkel- 
kontrast, der bereits von ferne das Sehorgan reizt, durch das Flimmern 
den Eindruck einer Bewegung erzeugt, und im Näherkommen zum 
Verfolg der festgelegten Reihe herausfordert, so daß wir sie kurzweg 
vorausnehmend eine »fortlaufende« nennen, also als Bewegungslinie 
auffassen und einschätzen. — Ein ähnliches Mittel hilft unserem Augen- 
maß die Höhe zu ermessen, nicht obenhin, sondern allmählich von 
unten nach oben ansteigend, — »wenn es hoch kommt« sogar etwas 
mühsamer für die Einstellung und Innehaltung der Richtlinie, die wir 
nach unserem eigenen Scheitel »Vertikale« nennen. — Um beide Aus- 
dehnungen, die Höhe und die Länge der Wand, zugleich zum 
Genuß zu bringen, teilen wir diese wohl von oben bis unten ganz und 
gar in lauter senkrechte Streifen, etwa abwechselnd zwischen zwei 
Farben, oder durch starke gerade Linien begrenzt. Wählen wir statt 
dessen ein durchgehendes Muster, aus Sternen etwa oder schwebenden 
Blumenkelchen, deren aufsteigende Reihen mit ihren leeren Zwischen- 
räumen sich alternierend mit der folgenden verschieben, so ertappen 
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wir unsere darüber hinschweifenden Blicke bald auf ihrer Neigung zur 
Bogenlinie oder zu freien Kurven; und rufen wir sie zur gerad- 
linigen Richtung zurück, so verfallen sie in Diagonalbewegung 
durch die Fläche hin. 

Auch hier dienen die Reizelemente und Reizkomplexe, die wir 
schlankweg als Ornamente anerkennen, der Vermittlung von Werten 
räumlicher Ausdehnung, noch ganz abgesehen von jeder Gegenstands- 
vorstellung, wie Stern oder Blume, die deren Sammeleinheiten etwa 
hervorrufen. Und ebenso geschieht es auf der Oberfläche der Vase, 
des Topfes, um uns die rundlich geschweifte Form des Bauches, die 
schlank aufsteigende Säule des Halses recht eingehend zu Sinnen zu 
führen. Aber hier kann auch, wie wir alle von Tapeten im Zimmer 
für den täglichen Aufenthalt schon wissen, des Guten zu viel geschehen, 
und die bunte Fülle der Ziermotive zur Qual werden. Ich erinnere 
mich bei einer Waldensergemeinde in den Abruzzen ihren vom Privat- 
eigentümer überlassenen Betsaal gesehen zu haben, dessen Wände 
noch immer mit aufgemalten Schablonen kleiner ostasiatischer Land- 
schaften auf grasgrünem Grunde gesprenkelt waren, die sich überall 
dem Blick aufdringlich entgegenwarfen, so daß man nicht anders konnte 
als »die Augen niederschlagen«. 

Doch auch hier sind die entscheidenden Merkmale der Orna- 
mentik durchweg vorhanden, auch wenn sie von der reinen Form 
längst weit abgeirrt erscheint. Überall sind ihre Reizmittel zu keinem 
anderen Behufe ausgestreut als zur Wertbezeichnung, sei es eines Teiles 
nur oder des Ganzen insgesamt, eines helfenden Gliedes oder der 
Hauptsache selber. Immer ist das Mittel, die Aufmerksamkeit zu er- 
regen, zum Verweilen einzuladen und zum Durchkosten des Dar- 
gebotenen anzuhalten, die Wiederholung der gleichförmigen 
oder gleichartigen Elemente, zur Augenweide, mag diese Wieder- 
holung der typischen Gebilde sich in Reihen zum Verfolg einer Richtung 
erstrecken, oder in Symmetrie und Korresponsion feste Ruhepunkte 
einander entgegensetzen, so daß sich solche Konstellation doch im 
Überblick wieder auflöse in rhythmisch gegliederte Bewegung. Nehmen 
wir nur ein einziges spätes, doch immer noch geläufiges Beispiel, etwa 
den Rahmtopf eines Teeservices aus Meißener Porzellan mit dem so- 
genannten Zwiebelmuster. Da herrscht also Pflanzenornamentik nach 
bestimmtem Vorbild und doch in völlig konventionell gewordenem 
Schematismus der wenigen Motive Vorn unter dem Schnabel steht 
ein Blatt auf seinem Stengel mit der Spitze nach oben da, die aufrechte 
Haltung zu betonen; hinten an der Rückseite steigt der schmale Henkel 
in elastischem Aufschwung kühnlich über den Rand empor. Zwischen 
beiden Wahrzeichen der Höhenrichtung aber legen sich über die Seiten- 
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wangen, wie zufällig niedergefallene Zweiglein, hier mit Blättern und 
Rankengekräusel, dort mit einer großen Sternblume, mit der unverkenn- 
baren Vorliebe des Rokoko für Asymmetrie hingestreut. Sie wollen 
nichts anderes als das Gefühl der Leichtigkeit suggerieren, mit der sich 
das Gefäß, auf dünnen Füßchen ausladend, nach oben zusammenzieht 
und schwungvoll öffnet wie ein Blütenkelch. 


IV. Architektur. 


Mit der Wand, die wir als Trägerin einer Flächendekoration auf- 
gestellt haben, ja schon mit der ausgespannten Leinwand, die wir 
zugleich als ihr Urbild herbeigezogen, sind wir bereits an die Grenze 
der Nachbarkunst gelangt, die wir als »Raumgestalterin« bezeichnen. 
Hier erst ist der Boden erreicht, auf dem die letzten Fragen nach der 
reinen Form zum vollen Austrag kommen müssen, soweit es sich um 
sichtbare Formen handelt. Hier aber haben wir es erst recht nicht 
mit dem sehenden Menschen, oder gar mit einem »Augengeschöpf« 
allein zu tun, sondern vor allem auch mit dem gehenden, dem tasten- 
den und greifenden, dem wirkenden und schaffenden ganz und gar. 
Und demgemäß doch auch wieder mit dem Menschenkörper, als dem 
Ausgangspunkt der schöpferischen Raumgestaltung, als deren Grenze 
die Wand dasteht. Auch innerhalb des wandumgrenzten Raumgebildes 
gibt es andre Körper, die nach dem Urbild der aufrechtstehenden 
Menschengestalt selber errichtet sind, nun jedoch nicht in vollstän- 
diger Ähnlichkeit mit ihr, wie die Statue, die sich durch ihre Form 
schon als entsprechendes Abbild zu erkennen gibt,. sondern nur als 
Stellvertreter des Menschen in einer bestimmten Funktion, nämlich in 
der aufrechten Haltung, die ihn als Träger geeignet macht, oder nur 
als Inhaber eines festen Standortes, den er, freiwillig oder von frem- 
dem Willen bestimmt, gegen jeglichen Andrang behauptet. Da ist 
auch er ein Grenzpunkt oder gar der Mittelpunkt eines Raumgebildes 
wie die Stange im Zelt, die das ganze Schirmgewände trägt, oder die 
vier Pfähle, zwischen denen sich ringsum die Leinwand ausspannt. 
Die Stange, der Pfahl, die Eckpfosten — sie alle sind Stellvertreter 
des Menschen, des Erbauers in Person, der ihnen seinen Willen auf- 
nötigt und sie zu ihrem besonderen Dienst abordnet, beauftragt, und 
nach dessen Bedarf bevollmächtigt, d. h. zunächst nur nach Maßgabe 
der verlangten Leistung mit Kraft versorgt oder schon nach ihrer 
Widerstandsfähigkeit auswählt und an ihrem Orte sicherstellt. Der 
Baumstamm, der als aufragender Ständer dastehen soll, wird nicht 
lange nur dort verlangt, wo er gerade gewachsen ist und seine Wur- 
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zeln in den Boden greifen ließ, um seine Zweige gegen den Stoß der 
Winde zu strecken und seine schwankende Krone sicher hochzuhalten, 
sondern man fällt ihn, schlägt seine Äste ab bis an seine Spitze hinan 
und rammt ihn damit über Kopf in die fremde Erde. Dort beraubt 
man ihn noch seiner schützenden Rinde, denn er bedarf dieses Kleides 
nicht mehr, sondern entspricht mit seinem nackten, ringsum geglätteten 
Schaft viel dauerhafter und ablehnender dem Amte, für das ihn der 
Menschenwille an seinen neuen Platz versetzt hat. Die Unterschiede der 
Form von der natürlich gewachsenen, die Umkehrung mit der Spitze nach 
unten, mit der Stelle des stärksten Umfanges nach oben, die kahle Run- 
dung des zylindrischen Körpers, diese augenfälligen Widersprüche zum 
Leben des Waldriesen sind gerade willkommen; denn sie verkünden unter 
Menschen sofort den geduldigen Träger des Menschenwillens und 
verleihen ihm als Wahrzeichen eines solchen Herrenwillens sogleich 
die trotzigen, drohenden, allseits abweisenden Züge einer solchen un- 
beugsamen Kraft. Einer Mehrzahl von solchen eingerammten Pfählen 
wird wohl gar der runde Schaft auf allen vier Seiten behauen, so daß 
er scharf abgekantete Flächen darbiete und nach jeder Richtung seine 
lotrecht aufsteigende Stirn hinauskehre, nun vollends deutlich als 
tektonischer Körper, dessen regelmäßige Formen wir nicht mehr mit 
vegetabilischem Gewächs vergleichen, sondern nur als starre, leblose 
kristallinische Gebilde noch einschätzen werden. Stereometrische Ge- 
setzmäßigkeit ist das Gemeinsame solcher willkürlich hergestellten 
Bauglieder, welchem Material sie fernerhin auch mögen abgewonnen 
werden. So dienen sie der Raumgestalterin Architektur auch schon 
unter freiem Himmel oder unter dem leichten Zeltdach, einer ausge- 
spannten Tierhaut oder eines wetterfesten Geflechtes, dessen Träger 
als Eckpfosten wohl gar noch einen kugelförmigen Kopf bekommen, und 
damit freilich wieder die reine Form eines gleichartig starren Körpers 
aufweisen, aber doch zugleich eine unverkennbare Übereinstimmung 
mit der Menschengestalt zurückerhalten, die man außer der allgemeinen 
dreidimensionalen Körperlichkeit bis dahin geflissentlich beseitigt hatte. 
Der Anklang an die menschliche Organisation offenbart sich also 
auch hier, gleichwie bei den Gefäßen der Keramik, doch auch ebenso 
deutlich als eine Abstraktion im Einklang mit der Formenwelt der 
regelmäßigen Körper, die der Mensch nach Maßgabe seines eigenen 
Koordinatensystems aus sich heraus stellt, aber nicht nach dem Eben- 
bilde seiner organisch gegliederten Gestalt auch den Gesetzen des 
natürlichen Wachstums noch anpaßt oder gar mit weicher Fülle des 
Leibes aus Fleisch und Blut umgibt. Hier scheiden sich die Wege 
der Plastik, als Körperbildnerin nach dem organischen Geschöpf, und 
der tektonisch denkenden Schwester, die den Gesetzen der massiven 
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Körper nachgeht und ihnen den entscheidenden Vorrang läßt, so lange 
sie im Dienst der Raumgestalterin selber waltet, als gleichgesinnte 
Helferin der Architektur. Die vollgerundete Kugel auf solchem vier- 
eckigen Pfeiler oder gar auf solcher freistehenden Säule hebt noch 
einmal die aufrechte Höhenachse als Hauptwert heraus und betont 
die Unabhängigkeit des Mals in der Mitte oder der Grenzpfosten in 
Reih’ und Glied, die mit ihren Schaltrfäumen dazwischen die offene 
Seite etwa eines rechteckigen Raumgebildes einnehmen. Sowie dann 
die abschließenden Wände unter freiem Himmel nicht mehr genügen, 
sondern auch nach oben durch eine Decke, ein Dach beschirmt werden 
sollen, so legt man leichte Querstangen oder lastendes Gebälk darüber, 
und dies verbindet auch die Köpfe der Säulen und Pfeiler zu einer 
festeren Einheit. Aber dieser Querbalken nimmt die freien Ständer unter 
sein Joch und zwingt sie damit als abhängige Glieder in den größeren 
Zusammenhang. So werden sie zu Trägern einer gemeinsamen Last, 
die den Scheitel ihrer Köpfe bedrückt, und eine Abplattung der Kugel- 
form zur Sicherung der Lage des Gebälks ist das notwendige Ergeb- 
nis solcher Inanspruchnahme. Die abstrakte Form des Kopfstücks, 
das wir Kapitell nennen, prägt das dauernde Verhältnis aus und er- 
weckt im menschlich nachfühlenden Betrachter die Vorstellung eines 
Widerstreits zwischen der frei aufstrebenden Kraft der Vertikale und 
der bindenden Last von oben, die sie zur Dienerin eines »höheren« 
Zweckes macht, d. h. nichts anderes als der Bedachung des Raum- 
ganzen. Nun freilich begrüßt der Besucher jedes Zeichen der Energie 
an der Säule als Trägerin, jedes Ausdrucksmittel des Zusammenraffens 
im Schaft, wie etwa die Einkehlungen zwischen den Stegen von unten 
bis oben, durch die sie gleichsam in freiwilliger Bereitschaft erscheint, 
und verfolgt mit feinsinnigem Auge den Ausgleich zwischen dem 
Druck von oben und dem geschlossenen Widerstand in der Werk- 
form des Kopfes, die das tektonische Gesetz des verwandten Materials 
unter der Hand des Bildners zustandekommen läßt. Aus ihr entwickelt 
die künstlerische Ausdrucksgestaltung endlich die Schmuckform, be- 
sonders für den festlichen Anblick eines Tempels, als der Wohnung 
eines Gottes, statt der alltäglichen Behausung eines gewöhnlichen 
Menschen, und von solchen plastisch durchgegliederten Kapitellformen 
sagt man wohl mit Recht, sie gäben eine »symbolische Darstellung 
der im Träger wirksamen Kräfte«, in ihrem Ineinandergreifen mit der 
Schwerkraft von oben, also eigentlich den inneren Antagonismus der 
Kräfte in sichtbar gemachter Erscheinung wieder. Solche Schmuck- 
form heißt als Ganzes, wenn dafür ein Fremdwort eingeführt werden 
soll, am besten »Dekor«, wie beim Gefäß die plastische Ausgestaltung 
des Henkels oder der Füße; sie besteht jedoch ersichtlich aus einem Ge- 
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füge mehrerer Bestandteile, gleichwie auch ein schlichter Kranz aus einer 
Verbindung von Reizelementen oder Einzelformen, die man »Symbole« 
nennen mag, weil sie unter dem sinnlichen Gebilde, etwa eines auf- 
steigenden Blattes oder Stengels, dessen Spitze sich niederbeugt, eben 
den Ausgleich der inneren Kräfte zur Anschauung bringt, also unter 
solchem augenfälligen Naturgewächs das Mitgefühl mit dem hoch- 
strebenden Träger, im Kampfe mit seiner Last, vermittelt. Die Gesamt- 
heit des Dekors solcher Kapitellform besteht aus einem Reizkomplex 
von Einzelornamenten, die zusammenwirken, um den Wert der Werk- 
form hervorzuheben, begleitend zu umspielen und dadurch erst recht 
zum vollen Genuß zu bringen. In unserm Beispiel sind es vegetabilische 
Motive, die hier am Baugliede »in übertragener Bedeutung« verwendet 
werden. Wir brauchten nur an den Namen »Echinus« für einen Be- 
standteil des dorischen Kapitells zu erinnern, um auf die Verwandt- 
schaft mit den Gebilden der Keramik zurückzudeuten, von denen schon 
bei der Vase, der Schale, dem Kessel die Rede gewesen, so daß wir jetzt 
darüber schweigen dürfen; nur die Tatsache, daß mit jenem Namen 
Gefäßformen heraufbeschworen werden, mag genügen: es sind kera- 
mische Motive, die mit übertragener Bedeutung ihres Ausdrucks an 
dem Kopfstück der Säule als Symbol verwertet werden, — zweifellos 
eine reinere, abstraktere, der ursprünglichen Werkform näher gebliebene 
Verkleidung ihres inneren Wertes. 

Von den Einzelkörpern der Säulen oder Pfeiler wenden wir uns 
weiter zu dem Innenraum, den die Durchblicke zwischen ihnen zu 
betreten einladen. Auch er bezeugt dieselbe Abhängigkeit von der 
eigenen Organisation seines Urhebers und wieder zunächst von dem 
Koordinatensystem, das der Mensch in seiner aufrechten Gestalt mit 
sich herumträgt auf Schritt und Tritt, so daß es auch die Form des 
leeren Raumes bestimmt, den er, im Anschluß an seinen Gang und 
seine Hantierung nur, um sich abgrenzen und ausgestalten kann, so- 
weit der Wirkungskreis seiner Gliedmaßen reicht. Seiner eigenen aus- 
geprägten Vorderseite gemäß ist die vor ihm gelegene Tiefenrichtung 
die eigentliche Lebensachse seines Bewegungsraumes, und die eigene 
Höhe bliebe zunächst das erwünschte Maß für die Höhe dieses Raum- 
gebildes, wenn nicht das Bedürfnis der weiter hinausblickenden Augen 
auch hier die nämliche Erweiterung nach vorwärts und damit zugleich 
eine Überhöhung der ersten Dimension verlangte, die über Niedrigkeit 
und Enge des Höhlenganges, der ihm als Zuflucht diente, bald genug 
hinwegstrebt. So begnügt er sich auch nicht, wie in Höhle oder Zelt, 
mit der Spannweite seiner Arme, die nur weiter vorgeschoben würde, 
zugleich mit der Eroberung der Tiefe, sondern verbreitert auch diese 
nach dem Wunsch des Augenmaßes, das der Tätigkeit der Tast- und 
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Greiforgane vorauszueilen um so mehr gewohnt ist, als das Leben in 
der freien Natur, sei es Jagd, sei es Viehzucht, gerade dieses Hinaus- 
spähen in die Ferne zur Gewohnheit gemacht hat. Auf solche Weise 
wird das selbstgeschaffene Raumgebilde durchweg ein Korrelat seines 
Urhebers, aber vorzugsweise nach der Regelmäßigkeit und Gesetz- 
mäßigkeit auf Grund des gleichen Achsensystems, nicht ein Gegen- 
bild der menschlichen Gestalt selber und ihrer organischen Gliederung, 
sondern eine Ausstrahlung seines Raumwillens, von dem Mittellot des 
eigenen Körpers aus. Hier liegt das Geheimnis des angeborenen Ge- 
fühls für »die Schönheit« stereometrischen Regelmaßes, der Überein- 
stimmung dieses Gestaltungswillens mit dem Gesetz der kristallinischen 
Natur oder der allereinfachsten Urformen des Raumes, die sich aus 
solcher Mitgift in der eigenen Anschauungsform ergeben. Von dieser 
Zentralstelle der schöpferischen Betätigung aus verstehen wir die Be- 
währung der entsprechenden Prinzipien: der Proportionalität in der 
Höhe, der Symmetrie in der Breite, wie der Reihung in der Länge 
und des Rhythmus in der Tiefe, — die ersten beiden für den simul- 
tanen Bestand, die beiden letzteren für den sukzessiven Vollzug. Wir 
brauchen uns nur einen durchsichtigen Würfel oder ein solches Parallel- 
epipedon als Hohlraum vorzustellen, in den wir selbst eingehend uns 
beliebig bewegen könnten, und dann einen aufrecht gestellten Glas- 
körper dieser Form oder ein Prisma, das uns allein ganz eng um- 
schließen würde, daneben zu setzen, um den Unterschied des architek- 
tonischen Raumgebildes vom plastischen Volumen zu veranschaulichen, 
und zugleich die Verwandtschaft mit der kristallinischen Welt, aber 
auch die Verschiedenheit von der organischen begreiflich zu machen. 

Von dem nämlichen Zentralpunkt aus, den wir als jedesmaligen 
Standort des schöpferischen Subjekts annehmen müssen, gelangen wir 
auch am schnellsten zum Verständnis der Ornamentik im Raumgebilde 
der Architektur. Immer ist zur genetischen Erklärung der regelmäßigen 
Figuren wie Kreis, Dreieck, Quadrat, Sechs-, Achteck usw. die grund- 
legende Tatsache gefordert, daß der Mensch mit der Höhenachse seines 
Körpers, oder sagen wir statt dessen: mit seinem Ichpunkt, in der Mittel- 
region gegenwärtig sei, und von hier aus die gewollte Umgrenzung 
vollziehe. Betont der Wille zur Form die Richtung nach vorwärts, so 
wird eine Spitze ihr Ausdruck, und die Breite des Dreiecks bestimmt 
sich entweder nach den herabhängenden Armen, nach den seitwärts 
ausladenden Einbozen, oder nach den ausgespreizten Händen; von der 
Basis dürfen wir nicht sprechen, da das Dreieck nicht aufrecht steht, 
sondern können nur aussagen, daß die Verbindungslinie zwischen 
beiden Endpunkten links und rechts »hinten« durch unseren Körper 
geht. Machen wir auf dem Fußpunkt kehrt, so entsteht ein gleiches 
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Dreieck mit entgegengesetzter Richtung seiner Spitze, also im Ganzen 
eine Raute. Betont der Formwille dagegen die Abscheidung durch 
eine Grenze vor uns, so legt sich ein Querstrich vor die Spitze unserer 
Richtungsachse, deren Abstand entweder nach den ausführenden Tast- 
organen, unseren Händen, oder nach dem Bedürfnis der Sehorgane 
(Könvergenzpunkt unserer Augen) bestimmt wird. Dieser Querstrich 
vor uns ist die Grundlinie eines Dreiecks, dessen Spitze im Fußpunkt 
unserer Vertikalachse (Rückgrat) liegt. Durch Drehung um diesen Fuß- 
punkt, nach rechts, nach hinten und nach links, erwächst aus vier 
solchen Dreiecken ein Viereck, dessen Mittelpunkt wir selber sind. 
Die beiden Tendenzen, der Richtungsvollzug und die Grenzscheidung, 
gehören danach aufs engste zueinander und ergänzen sich bei der 
Herstellung jedes Formganzen. In der Kreisform, die wir als Peripherie 
der Richtungsachse, des Spitzenpunktes, zugleich aber auch als Um- 
grenzung auslegen können, bezeugt das Ineinandergreifen beider Funk- 
tionen. Aus den fertigen Formen zieht sich erst allmählich der Ich- 
punkt des schöpferischen oder nachschaffenden Subjekts zurück. Dann 
erst werden sie objektiv hingenommen. — Unsere Jugend lernt also 
die Formen gar nicht ihrem Wesen nach kennen, wenn sie im Unter- 
richt sogleich als fertige, z. B. mit Kreide an die Wandtafel gezeichnet, 
vorgeführt werden. Mindestens sollte jeder Einzelne hineingestellt 
werden auf ihren Mittelpunkt, die Figur also auf den Fußboden ge- 
zeichnet oder in den Sand des Spielplatzes eingeritzt werden, damit 
jeder — hineinversetzt — ein Gefühl dafür bekomme, wie ihm innerhalb 
solcher Grenze zumute sei, oder wie sie ihn anspreche. Dann aber 
gilt es, deren Entstehung als Niederschlag der eigenen Körperbewegung 
zu erleben. Man gebe jedem Einzelnen einen Stecken in die Hand, 
mit dem er die Sandfläche bequem zu furchen imstande ist, ohne be- 
sondere Kraftanstrengung, ja fast unvermerkt, — und lasse ihn dann, 
zuerst etwa mit verbundenen Augen (wie beim Blindekuhspiel oder 
Ringsuchen), sich um die eigene Achse herumdrehen, so daß er nicht 
umhin kann, einen — sei es noch so unvollkommen gelingenden — 
Kreis zu beschreiben. Nach wiederholten Versuchen zur Einübung 
wird sich das Ergebnis verbessern; dann wird es daneben mit offenen 
Augen ausgeführt und allmählich das Ideal der reinen Kreisform soweit 
erreicht, wie es wünschenswert ist, um die Peripherie als allseitige 
Begrenzung vom eigenen Standort aus gegen die umgebende Boden- 
fläche zu begreifen. Dann gehen wir zum Dreieck über, zu dessen 
Hervorbringung wir beide Hände mit gleich langen Stäben versehen, 
deren Spitzen der zeitweilig »Blinde« vor sich hinstreckt, so daß sie 
sich berühren; damit ist die Richtungsachse nach vorn und ihr Distanz- 
punkt vom eigenen Standort gegeben Nun aber gilt es,.mit beiden 
Zeitschr. 1. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII, 15 
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Armen zugleich den kürzesten Weg nach links und rechts zu den 
Grenzpunkten der Breitendimension zu ziehen, deren Ausdehnung wir 
ihm entweder nach Maßgabe seiner eigenen EInbogenweite, oder seines 
Hüftknochenabstandes, oder endlich seiner äußersten Armausstreckung 
anheimgeben. Die Hypotenuse des so entstehenden, dann mit sehen- 
den Augen daneben verbesserten, — nach vorn rechtwinkligen, spitz- 
oder stumpfwinkligen — Dreiecks geht durch den festen Standpunkt 
des eigenen Körpers. Dann »linksum, oder rechtsum kehrt!« — und 
Wiederholung desselben Verfahrens in der entgegengesetzten Richtung, 
also nach der vorherigen Rückseite. Es entsteht das Viereck, das wir 
Raute nennen. — Zunächst kommt die Entstehung eines Quadrats 
oder Rechtecks, das wir durch Umkehrung des Dreiecks gewinnen, 
indem wir dem Blinden und hernach dem Sehenden aufgeben, mit 
beiden Stäben gleichzeitig von der Mitte vor ihm aus nach beiden 
Seiten oder mit einem Stab von links nach rechts eine wagrechte 
Linie vor sich hin zu ziehen, dann Kehrt zu machen, und zu dieser 
Hypotenuse die beiden Seiten herzustellen, mit beiden Stäben gegen 
die-Mitte-zu usw. — Denken wir uns nun, der Flächendekoration würde 
die Aufgabe gestellt, den Fußboden mit farbigen Steinplatten aufzuteilen, 
und lassen als Anfang, dem Standort des Erbauers entsprechend, eine 
kreisförmige Mitte gegeben sein, die somit den beweglichen Zentral- 
punkt der Koordinatenachsen in ihm enthält und durch die Versinn- 
lichung solcher Grenze zu seinen Füßen festlegt. Dann entspringt 
daraus als nächste Folgerung auch die Annahme einer letzten ebenso 
kreisförmigen Raumgrenze nach außen, und zwischen der kleinsten 
Peripherie innen und der größten, d. h. zwischen der engsten des Sub- 
jekts und der weitesten seines Raumes, vollzieht sich die geforderte 
Gliederung des Bodens. Lassen wir auch die vorgreifende Kreisform 
um die Füße des ruhig stehenden oder nur um die eigene Vertikal- 
achse sich drehenden Flächenteilers fallen, halten aber den Mittelpunkt 
selber fest, um erst einmal die Betätigung in loco zu beobachten, so 
erfolgt etwa von ihm aus eine Ausstrahlung nach allen Seiten rings- 
um, es entsteht z. B. ein großer Stern aus rautenförmigen Platten, 
deren eine Spitze sich im Mittelpunkt mit denen aller übrigen berührt 
und mit der entgegengesetzten bis an die weitere Peripherie hinaus- 
ragt. Möglich, daß um dieses Kreisrund dann noch eine umlaufende 
Zone herumgelegt wird; aber die Hauptsache der Gesamtgliederung 
ist doch schon gegeben. Sind es acht solche langgestreckte Rauten, 
so mögen sie in zwei Farben miteinander abwechseln, so daß sich 
das Kreuz der Hauptachsen von dem der füllenden Diagonalen da- 
zwischen auch für das Auge dem Wert nach, d.h. etwa dem Hellig- 
keitsgrade oder der sonstigen Reizstärke nach, unterscheide. So wer- 
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den die beiden horizontalen Dimensionen als tonangebende Rich.ngen 
hervorgehoben, die beiden Nebenachsen als freibleibende Abweichungen, 
sozusagen zweiten Ranges, als beliebige Richtungen eines Spielraumes 
nur gekennzeichnet. Also auch hier durch das Reizmittel des Orna- 
ments, in Form und Farbe, die Wertbetonung und Wertabstufung, die 
sich ringsum wiederholt. — Schieben wir dann solchen Stern im Fuß- 
boden eines oblongen Raumgebildes weiter, daß sich die Peripherie 
des ersten mit der des zweiten berühre, und wiederholen dies so oft, 
bis die Länge ganz aufgeteilt ist, so haben wir eine Gesamtgliederung 
des Saales, der Basilika, der Wandelbahn als solcher erhalten, aber 
immer noch mit der Festhaltung des ursprünglichen Standortes, als 
einer mitsamt seiner umgebenden Sphäre dreimal, viermal usw. wieder- 
kehrenden Einheit, die wir mit einer geschlossenen Strophe im Vers- 
bau vergleichen mögen, also noch nicht in seiner fortlaufenden Ver- 
schiebbarkeit von Schritt zu Schritt des tatsächlich selber durch den 
Raum dahinwandelnden Menschen, — und erst dies ergäbe doch die 
wirkliche Wandelbahn, die schon Bewegungsraum genannt ward. Die 
Versinnlichung dieses Weiterschreitens liefert uns am einfachsten die 
anfangs untergeschobene Kreisplatte oder engste Peripherie um die 
Füße, die wir mit einer breiteren Zone oder stärker abschließenden 
Kreislinie umgeben, im Abstand der Schrittweite sich entlangschieben 
lassen, so daß die Ringe sich, wie eine Kette ineinandergreifend, wieder- 
holen und bis ans Ende der Wandelbahn reichen. (Vgl. das sogenannte 
Opus alexandrinum der Mosaikfußböden.) Dies Beispiel gibt nichts 
anderes als den Niederschlag der Gestaltungssphäre des Erbauers 
selbst in den verschlungenen Bewegungslinien ihrer Umgrenzung, 
orientiert uns also zugleich über die Entstehung der oblongen Raum- 
form in der sukzessiven Fortsetzung des zuerst im Stillstand beobach- 
teten Zentralraums, als Emanation bei kontinuierlicher Folge, wie sie 
nur bei fortdauernder Wandelbarkeit der Auseinandersetzung zwischen 
Mensch und Raumgestalt gedacht werden kann, deren Ergebnisse sich 
miteinander ausgleichen und zu einem Ganzen verschmelzen. 

Nach diesen Stichproben durchgehender Rhythmisierung des Fuß- 
bodens, — oblong für den lebenden Besucher des Tempels, oder zentral 
für den stillen Bewohner des Heiligtums, den Gott selber, bzw. sein 
statuarisches Abbild, — ist es klar, daß andere Systeme der Musterung 
den entgegengesetzten Zweck verfolgen mögen, die ausgesprochene 
Bewegungsrichtung im vorhandenen Raumgebilde überhaupt zu unter- 
drücken, oder wo immer sie aufkommen möchte, geflissentlich zu 
durchkreuzen. Der Wunsch nach Neutralität der Lage kann gerade 
dort sich melden, wo in der Wohnung des Menschen das tägliche 
Leben mit seinen mannigfaltigen Zwecken sich ungehindert, aber auch 
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ungegängelt ausbreiten will. Dahin gehören z. B. Schachbretteilungen 
mit Quadraten in zwei abwechselnden Farben, deren alternierende 
Reihen sich in rechtem Winkel schneiden, aber außerdem noch durch 
die hellen oder dunklen Diagonalen, die durch wechselnde Reihenfolge 
der Quadrate hervorgebracht werden, von einem Rand bis zum anderen 
miteinander verbunden werden. Dahin gehören ferner alle sogenannten 
Streumuster, in denen die Reizkomplexe bei der Wiederholung doch 
ihre Richtung umkehren, oder an sich schon möglichst allseitig ge- 
richtet erscheinen, wie auf einem Teppichgrund, der auf kein bestimm- 
tes Format des vorhandenen Raumes mehr Rücksicht nimmt. Da wird 
nur der Wert der weichen aber gangbaren Ebene mit Hilfe solcher 
Augenweide zum Gefühl gebracht, oder orientalischem Brauche gemäß 
zum Niedersitzen, Kauern oder Hinstrecken am Boden eingeladen. 
Wertbezeichnung waltet überall in dieser Ornamentik. 

Schon hier auf dem Estrich zu unseren Füßen wie gleichermaßen 
an der flachen Decke über unseren Köpfen, bewährt sich überall und 
lange die Vorliebe für die einfachsten sog. geometrischen Figuren und 
die Beibehaltung der reinen Formen um ihrer selbst willen, so daß 
deren Aufnahme nicht mit irgendwelcher Bedeutsamkeit eines Inhalts 
beschwert sei. Wir sind also so weit wie möglich von jeder sym- 
bolischen Darstellung entfernt, und gälte diese auch nur der Sichtbar- 
machung verborgener Kräfte und ihrer Naturgesetzlichkeit, oder gar 
der Ausdeutung eines unheimlichen Antagonismus, der sich sonst hinter 
den Kulissen abspielen würde. Solchen lehrhaften Zwecken dient keine 
künstlerisch ursprüngliche Ornamentik, sondern nur die ausdrücklich 
sogenannte »symbolische«, die dadurch als Ausnahme gekennzeichnet 
wird. Sie ist ein spätes oder frühes, aber immer abgeleitetes Produkt, 
das erst durch die darstellende Kunst, d. h. die Abbildung der Werte 
selber, und deren Verwertung zu Sinnbildern mit übertragener Bedeu- 
tung, also auch durch die Poesie noch hindurchgegangen sein muß, 
d. h. durch zwei Etappen der Kunstentwicklung, von denen wir jetzt 
noch absehen dürfen. 

Unsere Betrachtung soll vielmehr in wohlüberlegter Absicht zu 
der Durchrhythmisierung einer aufrecht vor uns stehenden Wand 
zurückkehren, mit der wir durch eine flüchtig hingeworfene Wellen- 
linie, von einem Ende bis zum anderen, den Anfang gemacht hatten, 
wo es galt, die Randverzierungen einer Schale, eines Tellers, oder 
eines sonst offenen Gefäßes als ornamentale Begleitung ihres Haupt- 
wertes, der Fassungsfähigkeit für irgendwelchen Inhalt zu erklären. 
Die Wand, als raumabschließende Ebene, hat mit uns die gleiche 
Hauptrichtung, die vertikale, gemeinsam; aber sie tritt uns gegenüber, 
sozusagen mit ihrer Stirn entgegen, so daß sich unsere linke und unsere 
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rechte Seite bei ihr umkehren, wie die. eines anderen Menschen, der 
uns so geradehin begegnet und sein Antlitz uns zuwendet. Das hat 
seine eigentümlichen Folgen auch für alles, was auf der Fläche vor- 
handen ist und für unsere Augen erscheint. Wir fassen diese Tat- 
sachen kurz mit dem Worte zusammen: die Erscheinung im Sehfelde 
steht uns »objektive gegenüber, — jegliche Projektion auf solche 
Vertikalebene wird für uns »objektiviert«. Die Wellenlinie dort voll- 
zieht ihre Bewegung von links nach rechts, so daß sie an uns vorüber- 
gleitet; sie kommt niemals vom hohen Meer zu uns herübergewogt 
bis ans Ufer; sie verläuft ebensowenig von hier hinaus in die Weite 
des Ozeans, die sich drüben unabsehbar ausdehnt; — setzen wir aber 
an ihrem Anfangspunkte links uns selber ein, so mögen wir gleich- 
zeitig mit ihr das Auf und Ab an uns selber spüren, wie die Wellen 
steigen und sinken, oder sie auch nachfolgend erleben, indem wir der 
Bewegungslinie immer soviel Vorsprung lassen, wie zur Vorausnahme 
des folgenden Stückes erfordert wird, vermögen aber auch ebenso auf 
unserem Standpunkt vor der Wand zu verharren und die Wellenberge 
und -täler drüben an uns vorübergehen zu lassen, wie eine fremde 
Tatsache draußen, die uns nicht selber in den Ablauf ihres Geschehens 
hinein zieht. Dann ermessen wir wohl gar in aller Gemütsruhe die 
Höhe der Hebungen und die Tiefe der Senkungen an dem stehen- 
gebliebenen Bilde, wie an einer Fieberkurve, die uns nicht verleiten 
kann, ihren Sprüngen zu folgen, als fieberten auch wir mit dem Puls- 
schlag unseres Blutes gleich dem Kranken. Immer jedoch spricht das 
Höhenmaß jeglicher Erscheinung auf dieser Vertikalebene sofort und 
unmittelbar uns selber an, und versucht es aufzukommen gegen unser 
Ebenbild, dem wir den Maßstab entnehmen, bei jeder Anerkennung 
und Einschätzung eines solchen »Gegenstandes« da drüben. Je mehr 
es ihm gelingt, dem unsrigen gleich zu erscheinen, oder uns gar über 
den Kopf zu wachsen, desto bedrohlicher wird uns seine Nähe, desto 
bedrückender sein Übergewicht, auch noch im Bilde, — und Kolossal- 
gestalten imponieren wohl immer. Doch nicht darum handelt es sich 
hier; nicht um den Ernst der Nachahmung, sondern um Ornamentik, 
und diese bleibt in bescheidener Größe und in typischer Allgemein- 
heit, so lange sie ihre Aufgabe recht versteht, so daß wir dem Ernst 
der Darstellung, vollgültiger Werte des Daseins und des Lebens durch 
die bildende Kunst, auch das Spiel der Ornamentik, mit seiner Wieder- 
holung leichter Reizkomplexe von reinen Formen, entgegensetzen dür- 
fen. Bleiben wir also bei der Durchrhythmisierung der Oberfläche 
unserer Wand mit Hilfe noch einfacher Reizmittel zur Augenweide, 
die dem ursprünglichen Sinn im Dienste der Architektur noch treu 
geblieben sind, und den Wert eines solchen ornamentalen Gebildes 
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noch nicht mit dem Wert eines naturnachahmenden Abbildes blind- 
lings verwechseln oder absichtlich vermischen! Wodurch unterscheidet 
sich die Wellenlinie der Ornamentik denn so grundsätzlich von der 
Wellenlinie der Malerei, wenn nicht durch die regelmäßige Wieder- 
kehr der vereinfachten und geläuterten Form in gleichbemessenen Ab- 
ständen, also durch typische Gleichmäßigkeit der Erscheinung statt der 
individuellen, in sich abwechselnden und unsteten, nur in periodischer 
Gesetzlichkeit sich erneuernden Wirklichkeit der Naturgewalt des Meeres. 
Sind es nicht im Grunde nur allgemeine Ähnlichkeiten, Anklänge an 
die Wellenbewegung, die der graphischen Linie den Namen eingebracht 
und erhalten haben, schließlich wohl gar die rhythmischen Eigen- 
schaften allein? Die regsame Phantasie der Tierfreunde hat bei einem 
verwandten Beispiel von fast noch strengerer Gleichförmigkeit und 
schablonenhafter Abzirkelung den Vergleich mit dem »laufenden Hund« 
— gewiß schon recht freigebig — bei der Hand gehabt und bei 
Gesinnungsgenossen zur Geltung gebracht. Wer enttäuscht diesem 
Linienzuge ohne Voreingenommenheit nachzugehen versucht, wird 
bald zur Erkenntnis einer freilich unzweifelhaften Bewegungslinie ge- 
langen, doch von andersartiger Rhythmik als die einfache Wellenlinie, 
nämlich mit Anlauf zur inneren Geschlossenheit, bis zu einem ge- 
wissen Punkt der sich überstürzenden Woge, dann aber fast ein- 
knickenden Rückläufigkeit, die wie ein Umschwung, eine Bruchstelle, 
nicht ohne kritische Pause überwunden wird, und aus ihr erst den 
neuen Anlauf zur folgenden Steigung gewinnt. Da merken wir viel- 
leicht, daß eine weitere Folgerichtigkeit des nämlichen Konzentrations- 
motives zur vollen Einrollung führen muß, die wir dann als »Spirale« 
anerkennen und in fast geschlossenen Komplexen sich nebeneinander 
legen sehen, so daß jede solche Einwicklung und Auswicklung zu- 
sammenhängend als Einheit erfaßt werden muß, die von ihrer äußersten 
Peripherie zur folgenden fast nur eine dünne Tangente hinübersendet. 
Der Vollzug der durchgehenden Bewegung würde sicher nur in strengem 
Festhalten an der so völlig verschieden sich benehmenden Linie mög- 
lich sein und einen periodisch-wechselnden Ablauf von gänzlich ab- 
weichendem Charakter zwischen seinen beiden Bestandteilen ergeben, 
während der flüchtigere Beschauer immer in Versuchung käme, nur 
ein Alternieren zwischen Knäueln konzentrischer Kreise und verbinden- 
den Diagonalstrichen zu gewahren. Das würde schon einen nur 
ruckweise noch von einem Ruhepunkt zum anderen überspringenden 
Rhythmus ergeben, der uns oben als Randleiste der nämlichen Wand 
geboten (wie die Wellenlinie, von der wir ausgingen) auch nur einen 
durchaus abweichenden Erfolg hervorbringen könnte. Und doch ver- 
mitteln beide den Ausdehnungswert der Länge für unsere verfolgenden 
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Augen als fühlbare Begleiter gleichermaßen. — Solche durchleitende 
Gliederung der obersten Zone mag an allen Wänden eines oblongen 
Innenraumes angebracht sein, sie ist es vorzugsweise an den beiden 
Langseiten hüben und drüben, der Haupftrichtung der Ortsbewegung 
entsprechend, die wir im Durchschreiten solcher Raumform vollziehen. 
Die Schmalseite dagegen, die dazwischen am Ende dieses Ganges vor 
uns liegt, gewinnt bald einen anderen Charakter, sowie diese ihre 
Stellung als Schlußwand und Endziel zum Bewußtsein kommt und 
das Bedürfnis einer Unterscheidung auch für das Auge des Besuchers 
oder des Bewohners noch auslöst. Die beiden Ebenen, die uns rechts 
und links begleiten, mögen demgemäß aus lauter senkrechten Teil- 
flächen oder schmäleren und breiteren Streifen aneinandergefügt er- 
scheinen, je sicherer sie das gemeinsame Band des wagrechten Ab- 
schlusses zusammenfaßt; die Endfläche dagegen bedarf als Ziel, auf 
das sich Gang und Blick gerichtet, einer festen Mitte — sei es ein 
Körper, eine Linie, oder nur ein Punkt —, die solchen Anspruch be- 
friedigt. Nach links wie nach rechts davon mag sie sich entfalten, wie 
unsere Arme sich seitlich ausstrecken, oder von beiden Endpunkten 
her auf die halbierende Vertikalachse zusammenschließen. Es sind 
die Gesetze der Symmetrie und Korresponsion, die in beiden »Flügeln« 
herrschen, deren Breite beleben und zur Dominante in Beziehung 
setzen, während an dieser sich von unten nach oben das Öesetz der 
Proportionalität zwischen ungleichen Teilen erfüllt und infolgedessen 
auch die Nachbarfelder durchwalten mag. — Auf allen drei Wänden, 
die wir bis dahin genannt, wie auf der vierten, die den Eingang ent- 
halten sollte, also auch in einer Säulen- oder Pfeilerreihe sich öffnen 
kann, verlangt die aufrechte Haltung auch Dekorationsmotive von aus- 
gesprochener Höhenrichtung; denn es ist unsere eigene Wachstums- 
achse, deren gewohnten Verhältniswerten sie zu antworten haben, um 
unserem Gefühlsbedürfnis Genüge zu tun und sicheren Anhalt zu ge- 
währen. Wieder sind es die einfachsten sogenannten »planimetrischen« 
Figuren, denen wir als reinen Formen der Ornamentik zuerst begegnen: 
die Wiederholung der oblongen Grundform des Raumes selber nun als 
stehendes Rechteck, oder gar mit überhöhender Arkade, dem Rund- 
bogen oder Spitzbogen darauf. Solche Wandfelder mögen sich zu 
Relieftafeln oder zu Nischen für statuarisches Bildwerk entwickeln, sie 
mögen in der Ebene bleiben und sich mit eingelegter Arbeit erfüllen, wie 
Holzverkleidung, oder sich in selbständigen Rahmen als Gemälde hier 
mit Flächenzier begnügen, dort zu Einblicken vertiefen, zu Ausblicken 
eröffnen, deren jeder schließlich einen Ausschnitt aus einer anderen 
Welt in den Gesichtskreis des Beschauers hineinzieht. Das ist mehr 
als Ornamentik, die im Dienste der Architektur nur Raumwerte dieser 
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schöpferischen Kunst selber vermitteln und hervorheben soll, aber nicht 
die Werke der Bildnerei und Malerei zu unterstützen oder gar in sich 
aufzunehmen trachtet. Das wäre ein Übergriff in andere Befugnis. 

Die reine Form in der Ornamentik auch der Baukunst begrüßen 
wir da, wo noch keine Anwandlung nachahmender Wiedergabe von 
Naturgeschöpfen oder technischen Gewohnheiten hervortritt, oder wo 
sich solche Abbilder südlicher Kunstvölker wieder zu echten Ornamen- 
ten hindurchgeläutert haben. Es sind nicht allein die ersten primitiven 
Punkt- und Strichzeichen, bei denen wir stehen bleiben wollen, auch 
nicht die allereinfachsten rhythmischen und symmetrischen Zusammen- 
stellungen solcher Reizelemente, oder die geläufigsten »planimetrischen« 
Figuren, die uns noch heute so allgemein vertraut sind, daß wir uns 
ihrer zu jedweder Formbeschreibung bedienen, als wären sie ein fester 
und selbstverständlich gegebener Bestand, sondern es sind die un- 
mittelbaren, noch durch keine Verbildlichung nach einem anderswo 
vorgefundenen Urbild hindurchgegangenen Niederschläge des eigenen 
Bewegungszuges, auf deren Beobachtung es ankommt. Eine ihrer 
wichtigsten Unterlagen ist das »Linienziehen des Oefühls«, an das wir 
uns durch graphische Übung mit der Spitze des Oriffels oder sonst 
eines scharfen Instrumentes, also in punktueller Schärfe der Finger- 
bewegung, aber auch in derberer Hantierung mit dem Farbstift, dem 
Haar- oder Borstenpinsel gewöhnt haben, so daß die Ausdrucksbe- 
wegung sich glatt und ungehemmt in solcher Übertragung fortsetzt, 
und aus dem Medium der Luft, in dem sie keine Spur zurückläßt, auf 
das sichtbare Feld der Wand, die sie auffängt, hinübergleitet, als könnte 
es gar nicht anders geschehen. Und doch, denken wir uns dies auch 
so unbefangen und leicht sich vollziehend, daß keine örtlichen oder 
technischen Schwierigkeiten sich störend dazwischen schöben, so wür- 
den wir doch immer noch zwei mitwirkende Faktoren herausfinden, 
die jedem solchen Niederschlag zugrunde liegen: einmal die Aner- 
kennung der vorhandenen Fläche selbst nach ihren beiden Dimensionen, 
wie deren Wertverhältnis zueinander, und dann die latente Vorstellung 
unserer eigenen Oestalt mit ihrer Höhenproportion als Grundstock und 
der Breitenausladung ihrer Glieder als Wirkungskreis jeder Betätigung 
dieser angeborenen Werkzeuge. Sie beide spielen notwendig mit beim 
Zustandekommen eines sichtbaren Ergebnisses solcher Art, und dazu 
kommt als Drittes die unvermeidliche Rhythmisierung, die sich wieder 
aus dem natürlichen Rhythmus unserer Körperbewegungen und aus 
dem gefühlbestimmten (künstlerischen) Rhythmus unserer Ausdrucks- 
gestaltung zusammensetzt. 

Auf diese Weise können rein ornamentale Bildungen auf den 
unteren, unserer eigenen Höhe entsprechenden Abschnitten der Wand 
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entstehen und sich sogar soweit hinauf erstrecken, wie die Berührungs- 
möglichkeit unserer Arme, Hände, Finger noch reichen mag. Um eine 
aufrechte Grade, als Gegenbild unserer Vertikalachse, mögen sich beider- 
seits entspringende Kurven in symmetrischer Korresponsion ausbreiten, 
deren Schwingungen sich nach oben zu allmählich verjüngen und end- 
lich um den Scheitelpunkt des unverkennbaren »Gewächses« gipfeln, 
das in keiner Flora des Landes oder des Meeres zu finden sein wird. 
Und bei solcher Veranschaulichung menschlicher Verwandtschaft mit 
dem Wesen der aufsteigenden Wand liegen Herabminderungen des 
Maßstabes lange nicht so nahe, wie bei den Friesstreifen mit ihrer 
Betonung der Länge als Hauptdimension und ihrer relativen Niedrig- 
keit schon von selbst. 

Indessen die graphische Form ist ja keineswegs die einzige oder 
auch nur die ursprünglichste, die uns innerhalb der Ornamentik der 
Architektur begegnet. Für die Raumgestalterin gelten vielmehr die 
nämlichen Möglichkeiten allesamt, die uns aus dem Körperschmuck 
des Menschen selber schon bekannt sind, und hier haben die primi- 
tivsten Mittel der Naturvölker vielleicht eher den Vorrang vor unseren 
abgeklärten Geschmacksurteilen. Wir dürfen uns also durchaus nicht mit 
der Rechenschaft über Flächendekoration und flächenhafte Reizelemente 
begnügen, sondern müssen die Körperhaftigkeit der Bauglieder ebenso 
wie die der Schmuckstücke selber in Betracht ziehen; denn alles »Li- 
neare«, alles »Gezeichnete« ist vielleicht schon ein zweidimensionaler 
Ersatz nur für das körperliche Urbild, den Behang mit vorgefundenem 
Zierat. So wären auch die einfachen sogenannten »planimetrischen« 
Figuren, das Quadrat, das Dreieck, wie das Rechteck und der Kreis 
nur oberflächliche Unterschiebsel für greifbare, handgreifliche Objekte, 
wie die Wirklichkeit umher sie dem Erdbewohner darbot, und Kugel 
oder Würfel wären schon Läuterungen, Abstraktionen reiner Form, 
eben die abgeschliffenen, nach Regelmaß typisierten und idealisierten 
Körper, deren die Ornamentik für ihre Wiederholungen gleichwertiger 
Reizkomplexe bedarf. Unzweifelhaft haben die Körperformen für den 
menschlischen Schmuck das Prioritätsrecht vor den Flächenformen oder 
den gezeichneten und getuschten Abbildern überhaupt, also auch den 
Anspruch als »uranfänglich reine Formen« der Ornamentik zu gelten. 
Und gleichwie an keramischen Gebilden die Buckel und Knöpfe, in 
der Toreutik die Nagelköpfe und Wulste, die Gelenkkapseln und Gurt- 
ringe, so hätten uns Zierkörper an Säulen, Pfeilern und Wänden als 
ursprüngliche Anhängsel der Festdekoration mehr Aufschluß zu geben, 
denn alle späteren Reminiszenzen und fossilen Überreste oder »Symbole«. 

Nach diesem Hinweis gewinnen all die lehrreichen Kapitel Gott- 
fried Sempers über die Herkunft der Schmuckformen (Der Stil, in 
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den technischen und tektonischen Künsten) einen ganz anderen Sinn, 
soweit sie die Ornamentik angehen. Nicht mehr die historische oder 
hieratische Tradition ist der Schlüssel zu ihrem Verständnis, sondern 
die ästhetische Funktion der anerkennenden und wertbezeichnenden 
Reizelemente, gleichwie die daraus sich ergebende Behandlung solcher 
Schmuckmotive, eine Vereinfachung, Verallgemeinerung und Reinigung 
ihrer Formen, die wir mit Fremdwörtern schon als Abstraktion, Typi- 
sierung, oder gar als Idealisierung im Sinne absoluter Gesetzmäßigkeit, 
bezeichnet haben. Sind doch alle mathematischen Grundbegriffe, vom 
Punkt und der geraden Linie angefangen, solche Ideale der mensch- 
lichen Anschauungsform! Ich darf mich also auf das reiche, bei dem 
großen Architekten Semper ausgebreitete Material beziehen, auch wo 
es sich wie hier um die Ornamentik der Baukunst handelt, und brauche 
für die Erfordernisse dieser sogenannten »Zierkunst«, die selber noch 
keine schöpferische Kunst ist, die mit eigenen Mitteln selbständige 
Werte darzustellen vermöchte, sondern nur fertig dargebotene Werte 
der echten Künste zu begleiten und zu vermitteln imstande ist, nur 
auf die »Anfangsgründe jeder Ornamentik« zurückzuverweisen, die ich 
schon 1910 in dieser Zeitschrift mit allgemeinverständlicher Schlicht- 
heit dargelegt habe. Nirgends ist auch wohl Unklarheit darüber ge- 
lassen worden, wodurch sich die reinen Formen im Dienst der Orna- 
mentik von den mathematischen Idealformen immer noch unterscheiden. 
Die letzteren sind ausschließlich intellektuelle Gebilde ohne jede Ge- 
fühlsbetonung, in sozusagen kristallinischer Abstraktion; die ersteren 
bleiben dagegen als ästhetische Anschauungswerte stets vom leben- 
digen Gefühl durchdrungen und selbst dann noch von sinnlicher Ein- 
fühlung getragen, wenn sie als Wahrzeichen absoluter Beharrung und 
unwandelbarer Gesetzlichkeit dem Wesen menschlicher Regung und 
Bewegung, anscheinend fremdartig, ja vielleicht als erstrebte Gegen- 
pole zu widersprechen bestimmt sind!). Der Antagonismus zwischen 
»Abstraktion und Einfühlung«, den. man voreilig konstruiert hat, löst 
sich vor dieser tiefer dringenden Einsicht von selber auf. Die Ver- 
wechslung mathematischer Formen und Begriffe mit ästhetischen be- 
darf keiner Widerlegung’?). 


') Weder bei A. E. Brinckmann ist das klar, noch bei Worringer, der sogar in einer 
Anzeige des Buches von Gerstenberg über die deutsche Sondergotik die Behauptung 
aus der Luft greift, ich habe mir bei Bauten dieser Art Bestrebungen wie in der italie- 
nischen Renaissance vorgestellt, d. h. eingebildet, Beweise dafür jedoch schuldig bleibt. 

2) Vgl. im übrigen meine »Grundbegriffe der Kunstwissenschaft am Übergang vom 
Altertum zum Mittelalter«, Leipzig 1905, die nach Ausverkauf der ersten Auflage vom 
Verlag B. O. Teubner 1922 in anastatischem Neudruck herausgegeben werden mußten. 


VI. 


Das psychologische Problem der Komik, 
insbesondere der Situationskomik’). 


Von 


Franz Knipp. 


Vorbemerkungen. 


Die Geschichte des Problems der Komik ist naturgemäß eine 
Geschichte der Philosophie der Komik, worin Aristoteles, Descartes, 
Hobbes und Kant die Entwicklungsreihe bilden. Hobbes ist der erste, 
der mit seinem Versuch einer Begründung des Gefühls des Komischen?) 
unser Problem psychologisch isoliert. Rein psychologische Theorien 
fallen jedoch erst in die zweite Hälfte des Jahrhunderts der empirisch- 
induktiven Wissenschaften. Beachtenswert sind in Deutschland die von 
Hecker, Wundt, Kraepelin, Groos, Th. Ziegler, Überhorst, Lipps und 
Heymans, in Italien die von Masci und endlich in Frankreich die von 
M&linard, Lilly und Herckenrath. Wir sind in der glücklichen Lage, 
aus der Feder von Lipps, dem bedeutendsten Förderer des Problems, 
eine gründliche und überzeugende Kritik fast sämtlicher vorgenannter 
Autoren zu besitzen, die er der Darlegung seiner eigenen Theorie in 
dem grundlegenden Werke »Komik und Humor«?°) vorausgeschickt hat. 
Da seine Lehre, wie wir zu beweisen hoffen, auch heute noch die 
beste Position darstellt und im Laufe der Jahre manchen ungerecht- 
fertigten Angriffen ausgesetzt war, so glaubten wir, in der folgenden 
Untersuchung auf ihr fußen zu müssen. Zum Vergleich stellten wir 
Volkelts, im zweiten Bande seines Systems der Ästhetik‘) enthaltene 
Anschauungen daneben, wozu uns der Autor selbst ein Recht gibt, 


ı) Genauer Titel meiner im Jahre 1921 geschriebenen Bonner Dissertation: 
Das psychologische Problem der Komik, insbesondere der Situationskomik. Eine 
historisch-kritische Untersuchung im Anschluß an Th. Lipps, J. Volkelt und neuere 
Autoren (mit 1 Figur im Text). 

ı) Wir verstehen unter »Gefühl des Komischen< sowohl das Gesamterlebnis 
des Komischen als auch das eigentliche Grunderlebnis des Komischen allein. Was 
jeweils gemeint ist, ergibt der Zusammenhang. 

s) Zitiert K. 

*) Zitiert Ä. II; Ä. I dagegen Lipps, Ästhetik 1. 
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indem er jede »nach Selbständigkeit strebende Ästhetik nach Möglich- 
keit« in einer eigenen, psychologischen Gesamtanschauung begründet 
wissen will (Ä. II, S. 392). 

Mit dem in der Literatur unseres Problems immer wiederkehrenden 
Begriff des Objektiv-Komischen, den selbst Lipps und Volkelt, fast 
möchte man sagen aus Ehrfurcht vor der Überlieferung, beibehalten, 
kann im strengen Wortgebrauch nur gemeint sein der objektive Be- 
dingungskomplex des Gefühls des Komischen. Das Komische erscheint 
in Situationskomik, Anschauungskomik und Witz wie die Erscheinungs- 
weisen der Farben: Raumfarben, Flächenfarben und Oberflächenfarben. 
Was z.B. das Erlebnis der Situationskomik außer dem Gefühl des 
Komischen noch ausmacht, ist streng genommen ja auch etwas Sub- 
jektives. So wäre denn die Gattung des Objektiv-Komischen mit ihren 
Arten durch die mitbeteiligten, subjektiven Momente zu charakterisieren 
als Erscheinungsweise des Komischen überhaupt, weil die differentia 
specifica, die das Objektiv-Komische gegenüber dem Allgemein-Komischen 
zum Objektiv-Komischen macht, durchaus auf der subjektiven Seite nach- 
zuweisen ist. Aus diesem Grunde ist der Begriff »objektiv-komisch« 
irreführend und öffnet der Gefahr des naiven Realismus Tür und Tor, 
selbst dann, wenn eine anders geartete Anwendung des Begriffs, wie 
wir sie bei Lipps und Volkelt antreffen, damit verbunden ist. 

Das Problem des Komischen muß sich für den Psychologen als 
das Problem einer Beschreibung (Phänomenalanalyse) und Erklärung 
darstellen. Diese letztere Seite wird von bestimmter erkenntnistheoreti- 
scher Richtung (z. B. dem Positivismus) als berechtigt verneint, dürfte 
jedoch für eine abschließende Auseinandersetzung, wenigstens von 
vornherein, nicht als Aufgabe geleugnet werden. So finden wir denn 
auch, obzwar nur einen der beiden Psychologen, die wir uns als 
Führer durch das verwickelte Problem gewählt haben, durchaus mit 
diesen beiden Seiten der Problemstellung beschäftigt. Unsere Orien- 
tierung ist so gedacht, daß wir den sachlichen Zusammenhang der 
einzelnen Stadien des Phänomens als Leitfaden benutzen, die Stellung- 
nahme unserer Hauptautoren Lipps und Volkelt dazu jeweils behan- 
deln und, diese abwägend und kritisch beleuchtend, zur eigenen Stel- 
lungnahme, die auf eine relativ endgültige Definition des Begriffs des 
Komischen abzielt, auszuwerten bemüht sein werden. 


1. Kapitel: Komponenten des Gefühls des Komischen. 


Zum Aufweis der einzelnen Komponenten, die das Gefühl des 
Komischen zunächst im reinen Aufmerksamkeitserlebnis ausmachen, 
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diene uns ein Beispiel für die Situationskomik, das Volkelt der 
Ästhetik Dessoirs (Dessoir, Ästhetik..., S. 219) entnommen hat. Wir 
wählen es deshalb, weil es anschaulich ist und einen ziemlich reinen 
Fall des Komischen darstellt. Die Abgrenzung des Rein-Komischen 
vom Komplex-Komischen wird sich aus der Untersuchung von selbst 
ergeben. »Zuweilen kann man auf der Spezialitätenbühne sehen, wie 
jemand versucht, ein hinter der Kulisse befindliches Pferd auf die Bühne 
zu ziehen. Es gelingt ihm nicht. So ruft er sich einen zweiten zu 
Hilfe, einen dritten, bis schließlich sechs Mann vorgespannt sind, die 
prustend und schwitzend an einem gewaltigen Taue ziehen. Hinter 
der Szene hört man das Wiehern des Rosses und das Donnern seiner 
Hufe. Endlich nachdem der sechste, ein Herkules an Gestalt, sich 
vorgespannt hat, bewegt sich das Tau und es erscheint — ein ganz 
kleines Holzpferdchen« (Ä. Il, S. 513). Wir benutzen dieses Beispiel zur 
Aufstellung einer vorläufigen Charakteristik des Gefühls des Komischen 
überhaupt, die wir dann für die Abwicklung der einzelnen Stadien des 
Problems verwenden wollen. Diese Art des Vorgehens ist in den 
empirischen Disziplinen durchaus üblich und rechtfertigt sich sowohl 
praktisch als auch logisch. Es versteht sich, daß uns die weitere 
Aufgabe obliegt, auch an anderen Erscheinungsweisen des Komischen, 
wie Änschauungskomik und Witz, die gleiche Analyse vorzunehmen, 
um zu zeigen, welche Komponenten beim Gefühl des Komischen kon- 
stant bleiben und welche variieren. 

Eine solche vorläufige Phänomenalanalyse stellt zu Beginn des 
komischen Erlebnisses fest, daß wir einem Vorgange unsere Aufmerk- 
samkeit zuwenden, und zwar deshalb, weil er mit dem Anspruch der 
Beachtung, mit dem Charakter des Großen auftritt. Indem wir diesem 
Anspruch gerecht zu werden versuchen, fühlen wir uns gedrängt, ihm 
mehr und mehr Aufmerksamkeit zuzuwenden, und dieses Gefühl der 
sukzessiven Mehrzuwendung der Aufmerksamkeit ist identisch mit dem 
»Gefühl des Großen« (L., S. 329)'). Je länger nun der Anspruch dauert, 
umso mehr steigert sich die Aufmerksamkeit und damit das »Gefühl 
des Oroßen«, das eine Spannung hervorruft: wir sind gespannt, ob die 
ungeheuren Anstrengungen, die wir da vor uns beobachten, und die 
etwas besonders Oroßes in Aussicht stellen, unsere Erwartung erfüllen 
werden. Diese Erwartungsspannung wächst im weiteren Verlaufe des 
Vorgangs relativ unabhängig von dem »Gefühl des Großen«. Mit 
anderen Worten: das »Gefühl des Großen« bleibt zurück hinter der 
auf Lösung hindrängenden Spannung. Wenn diese nun einen hohen 


') L=Lipps, Leitfaden der Psychologie’. Dieses Werk enthält die grundlegende 
Prägung seiner psychologischen Begriffe. 
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Grad erreicht hat, kommt ein Moment, wo der Gegenstand »ausge- 
wechselt« wird, wo also das kleine Pferdchen an Stelle des erwarteten 
großen erscheint. Er kündet sich uns zunächst an in einer gegen- 
standslosen »Verblüffung«, in einem Gefühl der Leere. Wir sind ver- 
blüfft über den plötzlichen Abbruch der Anstrengungen und stehen 
innerlich einen Augenblick still vor dem Anderen, Unfaßbaren des neu 
Auftretenden. Dieses Erlebnis ist unter dem Namen »Stauungserlebnis« 
bekannt. Das jetzt in den Blickpunkt des Bewußtseins rückende neue 
Objekt, das mit dem Bewußtsein der Identität mit dem vorher Großen 
erlebt wird, bewirkt eine nochmalige Spannung der Aufmerksamkeit. 
Dann stürzt sich gleichsam das angehäufte Aufmerksamkeitsquantum 
auf dieses neue Objekt, ein Erlebnis, das sich intellektuell so deuten 
läßt, daß wir sagen: Wir erkennen, daß wir »hereingefallen«, ent- 
täuscht, daß wir unsere Kraft an ein Kleines zu verschwenden im Be- 
griffe sind. Dieses Moment wird auch als »Erleuchtung« bezeichnet. 
Als weitere Wirkung tritt ein Vorgang ein, den wir mit Aufmerksam- 
keitsspaltung benennen wollen. Mit einem Teilquantum der Aufmerk- 
samkeit folgen wir dem neuen Oegenstande und erfüllen im »OGefühl 
des Kleinen« (a. a.O.) mühelos seine Forderung, erfaßt zu werden. Diese 
Richtung der Abzweigung wird als ein plötzlicher Sturz erlebt, der 
uns geneigt macht, das Kleine als kleiner aufzufassen als es ist. Die 
andere Richtung enthält den größeren Teil des gesteigerten Aufmerk- 
samkeitsquantums im Momente vor der Abzweigung, löst sich von 
dem Gegenstande los und schwebt frei darüber als Ursache für das 
Gefühl der Überlegenheit. Der endliche Vollzug der Anpassung beider 
Abzweigungen an das Kleine bringt die Lösung. 

Diese Charakteristik hat, wie gesagt, nur als vorläufige zu gelten 
und darum lediglich den Zweck, Richtlinien zu geben für die Be- 
handlung der Einzelprobleme unseres Phänomens. Wie wir sehen, 
unterscheiden wir hier schon die Stadien der Steigerung der Auf- 
merksamkeit, des Doppelmoments der Verblüffung, der Erleuchtung, 
der Aufmerksamkeitsspaltung, des Sturzes, der Überlegenheit und der 
Lösung '!). 

1) Es versteht sich, daß die nun folgende, leider durch Hinweise auf Zitate 
belastete Gegenüberstellung — hier Lipps, dort Volkelt — der im Aufmerksamkeits- 
erlebnis aufgerollten Einzelprobleme des Gesamterlebnisses des Komischen nur in 
dem Umfange geschehen kann, wie es das knappste Verständnis erfordert, da eine 
wörtliche Wiedergabe der im Original nachzulesenden Stellen die genaue Kenntnis 
der psychologischen Anschauungen beider Autoren voraussetzt. Aus diesem Grunde 
fällt die Erklärung des Gefühls des Komischen als die zweite Seite der Problem- 
stellung, wie sie dort an Hand einer Kurve auf Grund der Bestimmungen von 


Lipps ausführlich versucht worden ist, notwendig aus, zumal Volkelt, der das Pro- 
blem vorwiegend als Ästhetiker behandelt, auf eine solche verzichten konnte. 
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Der Begriff der Aufmerksamkeit erhält bei Lipps eine zu eigen- 
artige Färbung, als daß er für die hier in Frage kommende Phänomeno- 
logie mit Nutzen angewandt werden könnte. Überhaupt leidet die Dar- 
stellung bei Lipps an dem Mangel, daß beide Seiten des Problems, 
die Beschreibung und Erklärung, ineinander und nicht nacheinander 
behandelt werden, sodaß dem Leser die Aufgabe einer mühsamen 
Trennung nicht erspart bleibt. Das hängt mit seiner, wenigstens in 
»Komik und Humor« nicht ganz zum Abschluß gelangten Entwicklung 
vom Realpsychologen zum Phänomenalpsychologen eng zusammen. 
Trotzdem finden sich gerade bei ihm außerordentlich bedeutsame An- 
sätze zum Versuch einer reinen Phänomenalanalyse, vor allem in der 
Betonung des Gefühlscharakters des Großen und Kleinen: »Die Komik 
entsteht, wenn an Stelle des erwarteten Bedeutungs- oder Eindrucks- 
vollen... ein für uns, unser Gefühl, unsere Auffassung, unser gegen- 
wärtiges Verständnis minder Eindrucksvolles sich einstellt« (K., S. 44) 1). 
Dabei bezeichnet Lipps das Bedeutungsvolle als das Große und dessen 
Gegenteil als das Kleine (K, S. 41; 40; 68/69). Die Polemik Lipps- 
Heymans (K., S. 62 ff; Zeitschr. f. Psychologie XX, S. 164— 173) liefert als 
positives Ergebnis, daß dieser eine Anzahl von komischen Fällen in 
einfacherer Weise löst als jener und neue in den Bereich seiner Aus- 
führungen zieht. Offenbar hat Lipps den Begriff der Erwartung, zu 
der sich das Gefühl der inneren Spannung nur als ein »Nebenprodukt« 
hinzugesellt, auf den allgemeineren Begriff der Einstellung ausgedehnt, 
um ihn für den ganzen Umfang seiner Untersuchungen fruchtbar zu 
machen (K., S. 50-57; Ä. I, S. 575). Seine innerhalb der Anschauungs- 
komik vollzogene Unterscheidung zwischen unerfüllter Erwartung und 
Erregung einer Erwartung, die unerfüllt bleibt (K., S. 43; 47), verwirrt 
zudem das Problem eher, als daß sie es klärt. Die Bedenken, die 
Heymans gegen die Lippssche Drei-Stadien-Theorie: Doppelmoment 
der Verblüffung mit nachfolgendem Verständnis (K., S. 755—77) erhebt, 
sind hinfällig, weil er übersieht, daß Lipps sie fälschlicherweise auf 
den Witz übertragen hat, der, wie wir noch sehen werden, das Gebiet 
des Rein-Komischen überschreitet. Das Gefühl der Lösung endlich 
wird von Lipps, entsprechend dem Gefühl der inneren Spannung, 
nebenher behandelt (K., S. 142). 

Volkelt nähert sich in seinen Ausführungen einer reinen Be- 
schreibung: »Der komische Vorgang beginnt damit, daß uns etwas, 
das wie ein Wert aussieht, gegenübertrit. Unser Interesse ist einer 
Erscheinung zugewandt, die sich uns mit dem Gewicht eines gewissen 


ı) Die hier nur angedeuteten Quantitätsgefühle haben später im Leitfaden eine 
genauere Behandlung erfahren (L., S. 329 ff.). 
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Wertanspruchs gibt. Dementsprechend findet in uns eine empor- 
strebende, anschwellende Gefühlsbewegung statt. Wir richten uns mit 
Erwartung auf den Wertanspruch, wir sind gespannt, was aus ihm 
wird, was dahinter steckt. Der psychologische Sachverhalt besteht also 
darin, daß sich uns ein Vorstellungsinhalt (sei es in der Wahrnehmung, 
sei es in der Phantasie) mit der Betonung eines Wertanspruches dar- 
bietet, und daß sich unseres Innenlebens eine erwartungsvolle Bewegung 
nach diesem Vorstellungsinhalte hin bemächtigt. Ich will diese Bewegung 
kurz als Spannungsgefühl bezeichnen« (Ä. Il, S. 382). Seine grund- 
legenden, mit »Ernstnehmen« und »Nichternstnehmen« bezeichneten 
Bewußtseinshaltungen (Ä. Il, S. 351—353) erweisen sich, wie er selbst 
gesteht, bei genauerer Prüfung als dasselbe, was wir im Anschluß an 
Lipps mit »Gefühl des Großen« und »Gefühl des Kleinen« benannten. 
Die Stadien der »Verblüffung« und »Erleuchtung« werden von Volkelt 
zu Unrecht nur bedingungsweise anerkannt (Ä. Il, S. 390), denn er 
macht seine Ansicht an einem Lustspiel deutlich, obgleich ein Lust- 
spiel, im engeren Sinne ein Intrigenspiel, einen derart großen Komplex 
von einzelnen komischen Erlebnissen darstellt, daß ein solches Beispiel 
an und für sich zur Beweisführung höchst ungeeignet ist. Vielmehr 
müßte aus diesem Komplex ein komisches Beispiel herausgehoben und 
konkret ausgeführt sein. Die Erlebnisstadien, die sich für uns in den 
plötzlichen Sturz und die endliche Lösung auseinanderlegten, werden 
bei ihm unter einem Oefühl, dem der »Erleichterung«, zusammengefaßt 
(Ä. II, S. 382/83). Es ist auffallend, daß die Aufmerksamkeitsspaltung 
von keinem der beiden Autoren bemerkt worden ist. Bei Lipps ergibt 
sich aus diesem Mangel eine Lücke, die bei Volkelt nicht klafft, ob- 
gleich auch er die Bedeutung der Überlegenheit als Wirkung der Auf- 
merksamkeitsspaltung nicht erkennt. 

Wenn Volkelt — und damit treten wir am Schluß des Aufmerk- 
samkeitserlebnisses in die Erörterung einer Sonderfrage ein, die zuerst 
von Shaftesbury aufgeworfen worden ist — der Meinung zu sein 
scheint und sich darin irrtümlicherweise von Lipps unterstützt glaubt, 
als ob es sich beim Komischen in allen Fällen um einen Scheinwert 
handle, so ist dagegen zu sagen: Seine Bemerkung vom Umschlag 
eines Scheins in ein Nichts (Ä. II, S. 371) auf das Oroße bezogen, 
bedeutet eine Abschweifung von der Phänomenalanalyse durch nach- 
trägliche Interpretation, außerdem einen Widerspruch zum Tatsächlichen, 
denn es kann sehr wohl etwas wirklich Großes, das uns auch so er- 
scheint, in etwas wirklich Kleines umschlagen. Man denke z. B. an 
einen Angreifer, der, während er zum Schlage ausholt, stolpert. Daß 
ein Wert sich als Scheinwert entpuppt, ist eine Sache für sich und 
Ergebnis der Reflexion, diesseits der das Erlebnis des Komischen steht. 
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Volkelts Anschauung hängt zusammen mit seiner Einreihung des 
Komischen in den Rahmen des Ästhetischen, auf Grund der er die 
Mannigfaltigkeit der komischen Geschehnisse nicht genügend würdigt 
und vorzugsweise komplexe Beispiele, wie sie Lustspiele und dergleichen 
darstellen, zu wählen geneigt ist. Cohn scheint gleicher Meinung zu 
sein wie Volkelt, wenn er wiederholt von einem Anspruch spricht, 
»der in sein Nichts zergeht. Der Prahler, der sich als feige erweist, 
ist ein gutes Beispiel der Komik« (Cohn, Allg. Ästhetik, S. 209; 213). 
Volkelt lobt Lipps, weil er in der schärfsten Weise das Erfordernis 
des scheinbaren Wertanspruchs hervorgehoben habe (Ä. Il, S. 392). Dem 
ist nicht so, es sei denn, daß wir die Definition von Lipps: »Das Ge- 
fühl der Komik entsteht überall, indem der Inhalt einer Wahrnehmung ... 
den Anspruch auf eine gewisse Erhabenheit macht oder zu machen 
scheint, und doch zugleich eben diesen Anspruch nicht machen kann, 
oder nicht scheint machen zu können« (K., S. 99/100), nicht in seinem 
Sinne verstünden, die unseres Erachtens deutlich darauf hinweist, daß 
etwas wirklich Großes in etwas wirklich Kleines umschlagen kann. 
Aus ihr ist nämlich ein Chiasmus vier möglicher, typischer Fälle ab- 
zulesen, daß nämlich etwas groß ist und klein wird, groß ist und klein 
scheint, groß scheint und klein wird und zuletzt groß scheint und 
klein scheint, wobei das Erlebnis des Komischen hervorgerufen wird 
durch den sich verändernden Gegenstand oder durch die sich ver- 
ändernde Auffassung des gleichbleibenden Gegenstandes. Auch aus 
anderen Äußerungen von Lipps geht hervor, daß er sich zu unserer 
Ansicht bekennt. Eindeutig lautet eine Stelle in seinem Leitfaden: »Die 
‚objektive Komik‘ ist die Komik der Dinge und Geschehnisse und 
dessen, was sie sind oder zu sein beanspruchen« (L., S. 335). Daß 
diese Unterscheidung für die Komik an und für sich bedeutungslos 
ist, in dieser Erkenntnis stimmt Lipps mit Volkelt (Ä. II, S. 352) überein, 
wenn er meint: »Ob das komische Objekt den Anspruch zu erheben 
objektiv berechtigt ist oder nicht, tut dabei nichts zur Sache« (K., S. 58). 
Zusammenfassend ist zu sagen: Die Entscheidung darüber, ob der 
Anspruch auf Wert und die nachfolgende Enttäuschung begründet ist, 
ist eine Frage nachträglicher Überlezung an Hand anderweitig herbei- 
geholten Erfahrungs- und Denkmaterials. In dem Moment des Er- 
lebnisses des Komischen befinden wir uns im reinen Gebiete 
des Scheins. Denn selbst wenn der Fall entsteht, daß etwas berech- 
tigterweise den Anspruch, der in der Erwartung eines Großen liegt, 
macht und diese Erwartung berechtigterweise in Nichts zergeht, so ist 
diese Berechtigung doch nur psychisch wirksam, insofern sie Gegen- 
stand einer Annahme ist, also diese Berechtigung zu machen scheint 


Lipps weist das eingangs angedeutete, gegenstandslose Überlegen 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 16 
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heitsgefühl, das nicht etwa verwechselt werden darf mit dem über- 
legenen Gefühl der Schadenfreude bei Hobbes und Groos, schroff ab 
(K., S. 13, 22), während Volkelt es in der besten Weise beschreibt 
(Ä. Il, S. 362). Dadurch, daß Lipps die Vordergrundsgeschehnisse des 
Oefühls des Komischen schildert und damit das Grunderlebnis trifft, 
vernachlässigt er mögliche Hintergrundsgeschehnisse, von denen Volkelt 
eins aufgewiesen hat. Beide sind darin einig, daß das Lachen die 
Erscheinungsweise nicht nur des Gefühls des Komischen ist (K., S. 63; 
A. Il, S. 402). — Von phänomenologischer Seite aus betrachtet, läßt 
sich das Lachen beschreiben als eine intermittierend abfallende Kurve 
von Spannungsgefühlen. 

Das Gefühl der Komik als Gesamterlebnis erweist sich als ein 
Ablaufsgefühl, das in seiner Entwicklung durch mehrere elementare Ge- 
fühlszustände: Spannungsgefühl, unlustvolle Momente der doppelten Ver- 
blüffung und der Enttäuschung, diese im Sinne einer bloßen Befremdung 
über das an Stelle des Erwarteten eintretende Andere, »komische Lust«, 
genauer das mit dem Erlebnis des plötzlichen Sturzes sich verbindende 
lustbetonte Gefühl des Gelingens, heitere Überlegenheit und Lösung 
bestimmt wird. Wo das eigentliche Gefühl des Komischen, das Grund- 
erlebnis, liegt, wird später zu zeigen sein. Obgleich Lipps zum Schaden 
der anderen Gefühlszustände einen großen Teil seiner psychologischen 
Theorien auf die Charakteristik der aus der leichten Apperzeption des 
Kleinen entspringenden »komischen Lust« verwendet (K., S. 137 ff.; 153; 
Ä. 1, S. 577), die den Charakter »des Heiteren, Leichten, Spielenden« 
trägt und zusammen mit dem unlustvollen Gefühl der Enttäuschung 
»das Spezifische des OGefühls der Komik< ausmacht, schwanken seine 
Bestimmungen hierüber (L., S. 355; K., S. 113—116), wie Volkelt mit 
Recht bemerkt. Von den oben aufgezählten Oefühlszuständen erfährt 
bei Volkelt das Spannungsgefühl als lustbetontes Erlebnis und außer- 
dem die »komische Lust« eine eingehende Würdigung (A. Il, S. 382/83), 
wobei diese seltsamerweise dadurch zustande kommen soll, daß der 
sich auflösende Wert als Scheinwert zerrinnt. Tatsächlich gleicht die 
»Erleichterung« in diesem Falle eher einer Freude, besser noch Schaden- 
freude über die Entlarvung des Scheinwerts, als einer leichten Lust im 
Sinne von Lipps, zumal beide Gefühle, das der »Erleichterung« und 
»komischen Lust«, aus ganz verschiedenen Quellen stammen. 

Die Frage, in welcher Weise sich die Gesamtbewegung des 
komischen Erlebnisses auslebt — offenbar beruhigt sich die durch 
das Moment des Außergewöhnlichen des Gesamterlebnisses hervor- 
gerufene Bewegung, die zudem einen stark emotionalen Charakter 
trägt, nicht unmittelbar — ist von Lipps durch ein »Hin- und Her- 
gehen der komischen Vorstellungsbewegung« (K., S. 142 ff.) mit dem 
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Kleinen als Ausgangspunkt entschieden worden. Wir hingegen ver- 
legen den Ausgangspunkt dieser Bewegung in den Moment, wo die 
getrennten Arme der Aufmerksamkeit sich wieder vereinigt haben und 
charakterisieren sie als Funktion des primären Gedächtnisses, als ein 
nicht notwendig zum Grunderlebnis des Komischen hinzugehöriges 
Reminiszenzerlebnis. Volkelt stimmt uns bei, daß >man diesen Ver- 
lauf nicht als notwendig zum Derbkomischen gehörig ansehen« dürfe 
(A. Il, S. 429). Das Ergebnis einer auf Anregung der Berliner Psycho- 
logischen Gesellschaft von Baerwald veranstalteten Umfrage (Zeitschr. 
f. Ästhetik Il, 2, 224—275) bestätigt unseren Gegensatz zu Lipps. 


2. Kapitel: Grunderlebnis (Urphänomen) des Komischen. 


Nunmehr erhebt sich die wichtigste Frage nach der Charakteristik, 
Lokalisation und genetischen Definition des Grunderlebnisses des Ko- 
mischen. Wir kehren zu der schon mehrfach erwähnten Aufmerksam- 
keitsspaltung zurück, wobei die Abzweigung desjenigen Teils der Auf- 
merksamkeit, der den neuen Öegenstand als ein Kleines auffaßt, als 
ein plötzlicher Sturz erlebt wird, während der andere, größere Teil 
gegenstandslos bleibt und sich, phänomenal betrachtet, als das Gefühl 
der Überlegenheit äußert. Zwischen diese beiden Arme der Aufmerk- 
samkeit ist das Orunderlebnis des Komischen zu lokalisieren. Es ist 
also einSpaltungs-, Relationserlebnis zwischen zwei Teil- 
quanten der Aufmerksamkeit, oder auch ein Erlebnis des Ver- 
hältnisses des für die Auffassung des. Kleinen verwendeten Aufmerk- 
samkeitsquantums zu dem zur Verfügung stehenden. Da sich das Er- 
lebnis des plötzlichen Sturzes mit dem lustbetonten Gefühl des Oe- 
lingens verbindet und das Überlegenheitsgefühl den Charakter des 
Heiteren trägt, so entspricht dem Grunderlebnis »ein durchaus lust- 
volles Gesamtgefühl« (Ä. Il, S. 383). Eine genetische Definition des 
Grunderlebnisses würde etwa ausfallen: Das Gefühl des Komischen 
entsteht aus dem plötzlichen Umschlag der Wahrscheinlich- 
keitserwartung des Großen in die Gewißheit des Ein- 
treffens des Kleinen. Wir sind uns dabei bewußt, daß eine nach- 
trägliche Interpretation diese Formulierung begründen muß. In ihr liegt 
ausgesprochen, was Lipps ganz allgemein behauptet: »Das Komische 
ist das überraschend Kleine« (A. 1, S. 575). Wie stellen sich nun Lipps 
und Volkelt zu diesen Entwicklungen? Da wir schon bei Besprechung 
der reinen Gefühlskomponenten gezwungen waren, das »Oefühl der 
Komik« oder das Orunderlebnis bei Lipps anzudeuten, so bedarf es 
an dieser Stelle nur weniger Ergänzungen. Aus einer Äußerung, wor- 
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in als das gemeinsame Merkmal aller Gefühle der Komik eine gegen 
Lust und Unlust neutrale Heiterkeit bezeichnet wird (K., S. 117), geht 
hervor, daß sein Grunderlebnis durch den Lust-Unlustcharakter gar 
nicht charakterisiert ist, sondern zu einem Quantitätscharakter wird, 
denn die Heiterkeit gehört in die Klasse der Quantitätscharaktere und 
zwar genauer in die Klasse der Konstellationsgefühle (L., S. 329; 335) '). 
Damit ist das Orunderlebnis von Lipps zwar getroffen, aber nicht 
seinem ganzen Umfange nach erfaßt und beschrieben worden. Hätte 
er das Überlegenheitsgefühl noch hinzugenommen, so wäre außerdem 
eine eindeutigere Lokalisation des Grunderlebnisses möglich gewesen. Die 
kurze, eben zitierte Angabe läßt erkennen, daß Lipps gleich uns das 
Moment des Plötzlichen als zum Grunderlebnis notwendig hinzuge- 
hörig betrachtet. Zugleich führt sie uns zu seinen genetischen Defi- 
nitionen. Wir erinnern uns der im Aufmerksamkeitserlebnis bereits mit- 
geteilten ersten und dritten (K., S. 44; 99/100) und bringen deshalb hier 
zuletzt noch die zweite: »Das Gefühl der Komik entsteht, indem ein 
— gleichgültig ob an sich oder nur für uns — Bedeutungsvolles oder 
Eindrucksvolles für uns oder in uns seiner Bedeutung oder Eindrucks- 
fähigkeit verlustig geht« (K., S. 59) ?). 

Alle drei Definitionen, von denen die erste mehr auf die Situations- 
komik, die zweite auf die Anschauungskomik zugeschnitten ist — ob- 
wohl Lipps sie umgekehrt einfügt — während die dritte noch dazu 
dem Witz und dem Naiv-Komischen gerecht werden soll, besagen 
schließlich nichts weiter, als was in seiner knappen, allgemeinen An- 
gabe enthalten ist, die jene sogar noch um das Moment des Plötz- 
lichen übertrifft. In der ersten Definition stört vor allem die Anhäufung 
von Wörtern, deren Bedeutungsunterschiede dem Verständnis hinder- 
lich sind. Sie wird schon von Meumann getadelt, der in den psycho- 
logischen Begriffen von Lipps Wortkonstruktionen erblickt, die nicht 
auf »tatsächlichem Nachweis« beruhen. Außerdem glaubt er, daß sich 
die Lippssche Formel »umkehren« lasse (Meumann, Einführung in die 
Ästhetik, S. 68). Wir werden später bei der Besprechung des Witzes 


ı) Wenn Jahn meint: »Vielleicht haben wir auch hier« (beim Gefühl des Ko- 
mischen) »einen nur mehr oder weniger latent gewordenen Unlustzustand voraus- 
zusetzen, der beim Anblick des Komischen auf kurze Zeit aufgehoben wird« (Jahn, 
Das Problem des Komischen in seiner geschichtlichen Entwicklung, S. 100), so stimmt 
die Ta‘’sache, daß das Komische in heiterer Stimmung genau so wirkt, schlecht zu 
dieser metaphysischen, an Schopenhauer gemahnenden Voraussetzung. 

?) In der ersten Definition hätte der Ausdruck »minder Eindrucksvolles< ge 
nauer analysiert oder durch »minder Bedeutungsvolles« ergänzt werden müssen. 
Der Terminus »zugleich« in der dritten ist doeh wohl cum grano salis zu verstehen 
und müßte eigentlich lauten »gleich darauf« oder »als gleicher Gegenstand be- 
trachtet«. 
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sehen, daß diese Meinung nur bedingungsweise gilt. In neuerer Zeit 
hat Schauer gegen die Grundanschauung von Lipps Front gemacht. 
Der allgemeinen Anerkennung seiner als die beste Lösung des Pro- 
blems der Komik bezeichneten Theorie stellt er sich entgegen: »Und 
doch ist diese so gepriesene Theorie ebenso unrichtig wie alle anderen 
bisher aufgestellten Theorien ... Es gibt eine Gruppe von komischen 
Geschehnissen, bei denen das Fehlen des Kontrastes ganz außer Frage 
steht ... Alles Komische ist als eine Neckerei anzusehen und wird 
nur auf diese Weise in seinem Wesen verständlich. Das Necken ist 
ein Spielen, wobei die Mitspielenden die Rolle des Gegners übernehmen 
(Schauer, Archiv f. d. g. Psychologie XVIll, S. 411 ff). Zunächst ist 
darauf zu erwidern, daß es Lipps nicht schwer fallen würde, die von 
Schauer gegen ihn angeführten Beispiele seiner Theorie dienstbar zu 
machen. Vor allem würde sich Lipps dagegen wehren müssen, daß 
Schauer den Begriff des Kleinen grob mißversteht, wenn er, um einen 
Fall herauszugreifen, behauptet: »Angenommen, jemand befinde sich als 
Angeklagter vor Gericht und erwarte eine hohe Strafe. Er wird nun 
aber freigesprochen oder kommt mit einer kleinen Strafe davon. Das 
wird ihn sicher erfreuen, aber komisch wird er das nicht finden«. Als 
ob der Freispruch etwas Kleines wäre und daraus ein »Gefühl des 
Kleinen« entstünde! Doch wohl im Gegenteil das Gefühl eines uner- 
wartet Großen! »Dafür«, so sagt er weiter, »kann unter Umständen 
die Erwartung von etwas Kleinem mit nachfolgendem Großen komisch 
sein ... Jemand werde z. B. aufgefordert, die Tür recht leise zu 
schließen. Sie entgleitet ihm und schlägt mit lautem Krach zu« (l. c. 
5. 413). Hier ist die Tatsache der laut zuschlagenden Tür als Mißerfolg 
einer Mühe anzusehen, von der man erwartet hätte, daß sie geglückt 
wäre. Schauer — das zeigen beide Fälle — deutet den Quantitäts- 
charakter des Kleinen bei Lipps ins Mathematisch-Quantitative um, 
während es sich doch um Bedeutungsquantität als Gefühlsqualität 
handelt. Lipps selbst widerlegt bereits in ähnlicher Weise einen Ein- 
wand Herckenraths, der gegen ihn mit demselben Anspruch wie Schauer 
auftrat (K., S. 39; 59). Die Polemik geht weiter: »Die Fälle von Komik, 
in denen jemand einen harmlosen Schaden erleidet«, sind diejenigen, 
»bei denen das Fehlen des Kontrastes ganz außer Frage steht ... Es 
fällt z. B. jemand hin ... Die Spaziergänger in seiner Nähe schauen 
lächelnd nach ihm hin, der kleine Unfall dünkt ihnen komisch« (I. c. 
S. 414). Wenn jemand hinfällt, besonders ein Erwachsener, so verliert 
er für diesen Moment die ihm zukommende Würde als Mensch. Aus 
diesem plötzlichen Verlust entsteht ein Kontrast und damit die Komik. 
Uns interessiert noch eine Bemerkung: »Schon Lipps spricht von Ver- 
blüffung und Erleuchtung, ist aber nicht auf den Gedanken der Neckerei 
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gekommen. Angenommen, wir lesen einen Satz mit einem Wort darin, 
das wir nicht verstehen, das uns zunächst sinnlos erscheint. Nach 
einigem Nachdenken erfassen wir doch die richtige Bedeutung. Wir 
haben also auch hier Verblüffung mit nachfolgender Erleuchtung, aber 
keine Spur von Komik« (l.c.S. 425). Wir lassen Lipps selbst antworten: 
»Hier bleibt die Spannung, die das Verständnis der Pointe erzeugte, 
bestehen, nicht als Spannung durch dies Verständnis«, aber, so werden 
wir fortfahren, als Spannung durch das Mühevolle des Aufsuchens der 
Pointe. Die »völlige Lösung« unterbleibt (K., S. 96). Endlich ist gegen 
die Spieltheorie Schauers, die in ähnlicher Weise von Jahn (Über das 
Wesen des Komischen, S. 20) vertreten wird, zu sagen, daß Uhnter- 
scheidungsmerkmale zwischen Spiel und Komik bei ihm fehlen, es sei 
denn, daß man behaupten wolle, alles Spiel sei Komik !). Vorliegende 
Auseinandersetzung bestärkt uns in der Auffassung, daß Lipps sowohl 
in der Charakteristik des Grunderlebnisses als auch in der Bezeichnung 
des Bedingungskomplexes die bisher beste Position bietet. 

Um Volkelts Anschauungen über diesen bedeutsamsten Abschnitt 
unserer Untersuchung kennen zu lernen, müssen wir uns etwas ge- 
nauer mit seinen schon bekannten Begriffen des Ernstnehmens und 
Nichternstnehmens beschäftigen, da auf diesem Oegensatzpaar seine 
ganze Theorie ruht. Meumann, der mit dem letztgenannten Terminus 
nicht den gleichen Sinn verbindet, erkennt »als das wichtigste, aber 
von der bisherigen Ästhetik fast immer übersehene Merkmal des Ko- 
mischen, daß in der Wahl der Worte oder in der Handlung angedeutet 
wird, daß die Aufhebung der gewöhnlichen Auffassung durch jene 
zweite, ungewöhnliche nicht ernst zu nehmen ist« (Meumann, System 
der Ästhetik, S. 138). Während das Nichternstnehmen bei Volkelt die 
Haltung des Bewußtseins einem Wertlosen gegenüber bedeutet, be- 
zeichnet der gleiche Ausdruck bei Meumann die Haltung des Bewußt- 
seins einem Harmlosen gegenüber *). Der Lippssche Terminus »Ge- 
fühl des Kleinens schließt beide Bedeutungen ein und wird damit 
beiden Auffassungen gerecht, nicht aber umgekehrt. — Auch bei Volkelt 
handelt es sich um eine Kontrastwirkung zwischen dem Ernstnehmen 
und Nichternstnehmen, die beim Derbkomischen zum Umschlag wird. 
Da er jedoch das Große als einen Scheinwert betrachtet, so ist für ihn 
dieser Umschlag von Wert in Unwert kein »Übergehen«, sondern ein 


1) Lipps hat sich über den Zusammenhang von Spiel und Komik wiederholt 
geäußert: »Wir haben auch die Komik gelegentlich als Spiel bezeichnet... Aber 
dies Spiel bleibt doch immer ein Spiel von ganz besonderer Art« (K., 5. 152) und 
dieser Frage ein eigenes Kapitel gewidmet (l. c. S. 213/14). 

3) Daß wir Meumanns Meinung sinngemäß wiedergeben, bestätigen vor allem 
die Beispiele, die er (l.c. S. 139) folgen läßt. 
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»Ineinander«. Infolgedessen kann unter dem Ernstnehmen nur ein > An- 
lauf zum Ernstnehmen« gemeint sein. »Hiermit erhellt nun auch, daß 
das Umspringen, das wir angesichts des komischen Gegenstandes er- 
leben, ein strenges psychologisches Zugleichsein ist... Erst dann fängt 
der Eindruck an, komisch zu werden, wenn .... das Ernstnehmen min- 
destens gelockert zu werden beginnt ... Der zeitliche Verlauf des 
komischen Vorgangs besteht nicht darin, daß der eine Faktor den an- 
dern ablöst, sondern darin, daß ihr gleichzeitiges Vorhandensein ein 
wechselndes Stärkeverhältnis zeigt« (A. Il, S. 371/72). Es dürfte schwer 
fallen, an Hand der gebotenen Darlegungen eine Charakteristik und 
Lokalisation des Grunderlebnisses des Komischen zu unternehmen. 
Daß eine genetische Definition fehlt, befremdet daher nicht weiter. 
Volkelt gesteht selbst, daß er sich mit seiner Ansicht des Zugleichseins 
von Ernstnehmen und Nichternstnehmen »im Widerspruch mit der 
üblichen Auffassung« befindet (Ä. Il, S. 373). Auch wir müssen noch- 
mals ausdrücklich betonen, daß das Gefühl des Komischen als Gesamt- 
erlebnis, wenigstens in Fällen des Rein-Komischen, ein Ablaufsgefühl 
ist, und erblicken sonach im Gegensatz zu ihm das Besondere darin, 
daß beide Stadien, Ernst- und Nichternstnehmen, streng voneinander 
geschieden sind. Gegen die Behauptung eines Zugleichseins der beiden 
das Grunderlebnis konstituierenden Gefühle der »komischen Lust« und 
Überlegenheit wäre natürlich nichts einzuwenden gewesen. Die Tat- 
sache, daß Volkelt im Gegensatz zu Lipps vorzugsweise als Ästhetiker 
an die Lösung unseres Problems herangeht, trägt mit zur Erklärung 
bei, weshalb wir in Hinsicht auf die Analyse des Grunderlebnisses bei 
Lipps einerseits und Volkelt anderseits vor verschiedenwertigen Lei- 
stungen stehen. Welchen Aufgaben sich Volkelt gegenübersieht, beweist 
seine eingehende und großzügige Untersuchung der Arten des Gefühls 
des Komischen. Ä 


3. Kapitel: Arten des Gefühls des Komischen. 


Die Untersuchung der Arten des Gefühls des Komischen streift 
nirgends ganz den Charakter des mehr oder minder Willkürlichen ab. 
Das ist weder erstaunlich noch von Schaden, solange sie nur die Auf- 
gabe einer vorläufigen Orientierung über den Umfang des zu behan- 
delnderı Gebietes beabsichtigt. Viel wichtiger, weil den speziellen Unter- 
suchungen erst die Basis bietend, ist die qualitative Analyse des Grund- 
erlebnisses des Komischen überhaupt, die das große Verdienst von Lipps 
ausmacht. Bevor wir jedoch für eine Gruppierung möglicher Arten Oe- 
sichtspunkte zu wählen versuchen, müssen wir uns der eingangs ge- 


248 FRANZ KNIPP, 


forderten Aufgabe entledigen, auch an anderen Erscheinungsweisen des 
Komischen zu prüfen, ob das Orunderlebnis überall dasselbe ist. Diese 
besondere Absicht gestattet an dieser Stelle einen Verzicht auf die aus- 
führliche Schilderung aller am Gefühl des Komischen beteiligten Fak- 
toren. Wir beginnen mit dem Beispiel von Lipps aus der Anschau- 
ungskomik, der zu kleinen Nase (K., S. 43). Es leuchtet auf den ersten 
Blick ein, daß das Aufmerksamkeitserlebnis: »OGefühl des Großen«, 
Erwartungsspannung usw., alles Erlebnisstadien angesichts des Großen, 
hier nicht entfernt die Bedeutung haben kann wie bei der Situationskomik, 
es sei denn, daß wir einen ganz besonderen Fall wählen, daß z.B. 
eine winzige Nase zur Tür hereinguckt, deren zugehöriger Organismus, 
in Wirklichkeit ein kolossaler Körper, sich dem Betrachter zunächst noch 
entzieht. Das Erlebnis spielt sich hier vielmehr ausschließlich angesichts 
des Kleinen ab, von wo aus wir dann das Erlebnis angesichts des 
Großen rekonstruieren. Dem rückschauenden Blick muß der zugehörige 
Organismus notwendig als etwas Großes erscheinen, dem gegenüber 
die zu kleine Nase komisch wirkt. Genauer: das kleine Glied verblüfft 
zunächst. Im Nu stellt sich dann die Erleuchtung ein, indem wir die 
Größe der Nase an dem Organismus messen. Damit sind die Bedin- 
gungen für die Entstehung der »komischen Lust« gegeben. Auch stehen 
wir diesem Umschlag mit heiterer Überlegenheit gegenüber. Das Rela- 
tionserlebnis zwischen »komischer Lust« und heiterer Überlegenheit 
bildet das Orunderlebnis. Aus der Beschreibung dieses Beispiels er- 
gibt sich leicht, welche Komponenten das Gefühl des Komischen 
konstituieren. Als weitere Erscheinungsweise diene ein Witz banal- 
ster Art, ein Kalauer. Wir wählen ihn deshalb, weil die von Lipps 
(K., S. 86 ff.) angeführten Fälle zu komplex sind, als daß sie ge- 
eignet wären, das Grunderlebnis zu demonstrieren. Er lautet: »Gnädiges 
Fräulein, kennen Sie Ibsen?« »Nein, mein Herr, wie macht man das?« 
Wir erwarten eine Antwort, die zum mindesten in der Richtung der 
Frage liegt. Zunächst verdutzt die tatsächliche den Frager. Gleich dar- 
auf erkennt er ihren absonderlichen und zugleich sinnlosen Inhalt, der 
ihn belustigt. Auch hier das Relationserlebnis zwischen »komischer 
Lust« und heiterer Überlegenheit, die sich in diesem Falle mit dem 
überlegenen Gefühl der Schadenfreude (Hobbes und Groos) vermischt !). 
In den vorliegenden Beispielen ist der Begriff der Erwartung, die nicht 
Erwartungsspannung zu sein braucht, auf den Begriff der Einstellung 


ı) Damit ist gesagt, daß auch dieser Fall nicht ganz rein ist, wie es überhaupt 
schwierig sein dürfte, ganz reine Fälle zu finden. Aus diesem Grunde müssen wir 
auf eine Behandlung des Naiv-Komischen, das ebenfalls ein Komplex-Komisches 
darstellt, verzichten, obwohl die Polemik Volkelts gegen Lipps (A. Il, S. 440,41 Anm.) 
an und für sich dazu auffordert. 
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ausgedehnt. Beide ergeben als konstante Komponenten des Gefühls 
des Komischen die Verblüffung, Erleuchtung, »komische Lust« und 
heitere Überlegenheit. Genau genommen, sind also die Stadien der 
Verblüffung und Erleuchtung, sofern sie bloße Befremdung ist, vorbe- 
reitende Momente, die das Grunderlebnis eindrucksvoller machen. 

Die leider nur in mäßigem Umfange angestellten experimentellen 
Untersuchungen auf dem Gebiete des Komischen liefern übrigens ähn- 
liche Ergebnisse. So referiert Külpe in einem Vortrage über den gegen- 
wärtigen Stand der experimentellen Ästhetik über eine Arbeit von 
L. Martin, die unter anderem Folgendes feststellt: »Überraschung, 
Neuheit eines Eindrucks bestimmen für alle Vp. den Grad der komi- 
schen Wirkung, und ebenso war für alle Vp. die Wahrnehmung eines 
komischen Gegenstandes mit Lust verbunden ... Die Mehrzahl hatte 
ein Gefühl der Überlegenheit bei der Betrachtung und sah in dem 
komischen Eindruck etwas Erniedrigtes oder Verkleinertes« (Schumann, 
Bericht über den Il. Kongreß für experimentelle Psychologie, S. 48). 
Diese Resultate sind umso interessanter, als sie der Hauptsache nach 
das von uns leider nur kurz berücksichtigte Material betreffen, wie es 
in der Anschauungskomik vorliegt. Wir schließen deshalb hier einen 
Einwand an, den Volkelt gegen die übliche Dreiteilung: »Verblüffung«, 
»Erkenntnis der Verkehrtheit«, »komische Erheiterung« macht, sofern 
sie auf die in diesen Rahmen fallende Karikatur angewandt würde: 
»Oder man denke an eine wohlgelungene Karikatur: nicht im entfern- 
testen legt sich hier das komische Verhalten in jene drei Abschnitte 
auseinander; sondern augenblicklich ist die volle komische Wirkung 
da« (Ä. Il, S.389). Daß sie gleich da ist, bedeutet bestenfalls die erste 
Meinung des Beobachters, weil der Moment der »komischen Lust« 
von sich aus bestrebt ist, in den Vordergrund der Aufmerksamkeit zu 
rücken und andere, ihm gleichwohl vorhergehende Stadien zu verdecken 
oder abzuschwächen. Das hindert aber nicht, daß eine eingehende 
Analyse weitere, das Gefühl des Komischen mitkonstituierende Kompo- 
nenten aufzuweisen imstande ist. Volkelt hätte fragen müssen, wie 
denn überhaupt die komische Wirkung entsteht. Statt dessen begnügt 
er sich mit der einfachen Angabe, daß sie da ist. 

Es fragt sich jetzt, welche psychologisch-systematischen Gesichts- 
punkte für eine Gruppierung der Arten des Gefühls des Komischen 
in Betracht kommen. Offenbar die Grunderlebnisweisen des psychischen 
Verhaltens überhaupt: Aktivität und Passivität. In dieser Erkenntnis 
allein liegt die Berechtigung der Trennung in subjektive und objek- 
tive Komik, die Lipps im Gegensatz zu Volkelt als die grundlegende 
benutzt. Es kann nicht unsere Aufgabe sein zu prüfen, ob die von Vol- 
kelt in großem Umfange unternommenen Gruppierungen eine Förde- 
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rung ähnlicher Versuche bedeuten. Uns genügt hier die Feststellung, 
daß beide Autoren den von uns angedeuteten, zwei entgegengesetzten 
psychischen Verhaltungsweisen überhaupt Rechnung tragen. Wir möch- 
ten nur noch darauf hinweisen, daß Volkelt dem Komischen der derben 
Art das Komische der feinen Art gegenüberstellt, wobei das »Nichternst- 
nehmen im ersten Falle ein entscheidendes Verneinen ... im zweiten 
ein bloßes In-Frage-Stellen des Wertes« ist (Ä. II, S.401). Ein von Volkelt 
im Anschluß an diese Unterscheidung geschildertes Beispiel der Intrige 
beweist, daß sich im Komischen der feinen Art mit dem Rein-Komischen, 
dessen Besonderheit wir in unserer Untersuchung erwiesen zu haben 
glauben, noch andere Elemente, z. B. das Geistreiche, verquicken. Vol- 
kelt spricht ja selbst »von dem Ton Reue und geistreicher Intrige« 
(Ä. II, S. 403). 

Das Oeistreiche aber ist insofern ein Gegenphänomen 
des Rein-Komischen, als in ihm die Erwartung nicht wie bei diesem 
enttäuscht, sondern regelmäßig übertroffen wird. Diese Bemerkung trifft 
auch Lipps an der Stelle, wo er für den Witz Beispiele heranzieht, 
die Komplexerlebnisse darstellen. »Wenn Heine von jemand sagt, er 
sei von einem bekannten Börsenbaron recht ‚famillionär‘ aufgenommen 
worden« (K.,S. 87), so liegt die Komik hier entgegen der Meinung 
von Lipps in dem Erlebnis der unerwarteten Fortsetzung der ersten 
drei Silben»familli<, die einen scheinbaren Unsinn erzeugt. Was Lipps 
anführt, ist ein nachträgliches Erlebnis, in das hinein eben das Moment 
des Geistreichen spielt. Was wir Gegenphänomen des Rein-Komischen 
nannten, ist in bester Weise von Volkelt erkannt und als »Öegenstoß un- 
seres Bewußtseins gegen den Ruck der vorangehenden Selbstauflösung« 
(Ä. Il, S. 495) beschrieben worden. Dadurch, daß Lipps den Witz auf 
das Prokrustesbett seines Schemas für das Komische hat spannen wollen, 
hat er sich eine Blöße gegeben, die er genau so gut hätte vermeiden 
können, wenn er die aus Rein-Komischem und Geistreichem bestehende 
Doppelnatur des Witzes besonders ins Auge gefaßt hätte. Daß ihm 
die Einordnung des Witzes in sein Schema nur schwer gelingt, zeigt 
vor allem die Heranziehung der Definition von Schleiermacher: Eifer- 
sucht ist eine Leidenschaft, die mit Eifer sucht, was Leiden schafft 
(K., S. 87). Das Geistreiche tritt hier entschieden in den Vordergrund. 
Von Komik ist so gut wie gar keine Rede. Der Lippsschen Angabe 
»das überraschend Kleine« entspricht eigentlich nur der Kalauer als Witz 
banalster, einfachster Art und zwar umso besser, je dümmer er ist. Der 
gute, eigentliche Witz ist ein Komplex-Komisches und bedeutet also 
nicht eine enttäuschte, sondern im Gegenteil eine erfüllte Erwartung 
der Leistungsfähigkeit des menschlichen Geistes. Das Gefühl der Freude 
über diese Erfüllung ist dementsprechend der »komischen Lust« am 
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Kleinen entgegengesetzt. Wenn Meumann sich also gegen die Lipps- 
sche Formel des Komischen wendet mit dem Bedenken, sie ließe sich 
auch »umkehren«, indem nämlich »der gute Witz oft gerade bei der 
naheliegenden Wortbedeutung relativ bedeutungslos« erscheine, daß 
‚aber bei vertiefter Betrachtung... uns sein tieferer, ‚bedeutungsvoller‘ 
Sinn« aufgehe (Meumann, Einführung .. ., S. 68), so trifft er damit das 
Gegenphänomen des Rein-Komischen und hat insofern völlig recht, 
als das Erlebnis des Oeistreichen tatsächlich in der umgekehrten Formel 
ausgesprochen liegt '). 

Zum Schluß des Kapitels sei auf eine zweite, grundlegende 
Kategorie des Komischen, d.h. des dem Gefühl des Komischen 
zugrunde liegenden Bedingungskomplexes, hingewiesen. Wir waren 
berechtigt, das Gefühl des Komischen in die Klasse der Konstellations- 
gefühle einzureihen, da es sich in allen bisher besprochenen Fällen um 
das Verhältnis eines Konstellations-Kleinen, dessen absolute Beurteilung 
infolgedessen mit der relativen verschmilzt, zu einem Konstellations- 
Großen handelte. Nur da, wo dieses Verhältnis allein in Frage kommt, 
kann die Entscheidung über den ästhetischen Wert des Komischen 
Aussicht auf Erfolg haben ?). Offenbar steht aber das Kleine auch in 
Beziehung zur Natur oder Bereitschaft der Seele und damit zum Großen 
des Selbstwerts. Dabei ist durchaus zweifelhaft, ob der Begriff des 
Kleinen in beiden Fällen gleichbedeutend ist. Lipps, der nur das Kon- 
stellations-Kleine (und damit auch nur die Konstellationskomik) kennt, 
nimmt ja, wie wir gesehen haben, bereits in diesen Begriff hinein, was 
Volkelt und Meumann gesondert bringen. Als Beispiel einer solchen 
Bereitschaftskomik mag die Erfahrung dienen, daß eine gehobene Stim- 
mung die Bagatellen des Alltags komisch erscheinen läßt. Das Gefühl 
des Komischen ist hierbei beschränkt auf das Grunderlebnis der Rela- 
tion unserer Bereitschaft, des Großen des Selbstwerts, zu dem Kleinen 
der Alltäglichkeiten, und zwar spielt dieses sich in genau der gleichen 
Weise ab wie bei der Konstellationskomik. Von Verblüffung und Er- 
leuchtung zu sprechen, geht natürlich nicht an, weshalb wir ja auch 
diese Stadien schon bei der Konstellationskomik nur als vorbereitende 
Momente charakterisieren durften. Da, wo bloße Bereitschaftskomik 
vorliegt, wird das »praktische Ich« in den Bereich des Komischen ge- 


!) Dasselbe gilt für den gleichen Einwand von Dürr: »Ein guter Witz ist 
keineswegs etwas Bedeutungsloses, was mit dem Anspruch des Bedeutungsvollen 
auftritt, sondern eher umgekehrt ein Sinn im scheinbaren Unsinn« (Ebbinghaus-Dürr, 
Grundzüge der Psychologie II, S. 635). 

2) Daß Volkelt im Gegensatz zu Lipps und Cohn das Komische für einen 
ästhetischen Wert hält (Ä. II, S. 350), überrascht nicht ganz, wenn wir uns seiner 
Grundeinstellung zum Problem erinnern. 
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zogen und das Ästhetische von vornherein zerstört. Es müßte nun 
bei gleichzeitig tiefer schürfender Analyse des Begriffs des Kleinen der 
Versuch unternommen werden, beide Arten des Verhältnisses gegen- 
einander abzuwägen, um daraus den Begriff eines allgemeinsten 
Komischen zu gewinnen. 


Schlußbemerkungen. 


Wenn wir uns zum Schlusse der Untersuchung Rechenschaft dar- 
über abgeben wollen, was durch sie geleistet ist, so drängt sich uns 
zunächst ganz allgemein die Frage auf nach der Definition des Begriffs 
des Komischen, beziehungsweise wie weit wir die Beantwortung einer 
solchen Frage gefördert haben. Wir haben geglaubt, feststellen zu dür- 
fen, daß die gegenständliche Bezeichnung des Komischen als eines 
überraschend Kleinen im wesentlichen zu Recht besteht, freilich unter 
der Voraussetzung, daß dem Kleinen eine ganz bestimmte Bedeutung 
zukommt, die wir geteilt hatten in die des Konstellations-Kleinen und 
die des Kleinen als in Beziehung zur Bereitschaft der Seele stehend. 
Dabei hatten wir als letzte Aufgabe einen, diese beiden Begriffe um- 
fassenden Begriff des Kleinen gefordert, wobei wir uns allerdings noch 
nicht endgültig darüber entscheiden konnten, ob das Kleine diesen 
beiden Kategorien des Komischen gleichwertig gegenübersteht. Was 
die Charakteristik des Grunderlebnisses des Komischen anlangt, so 
stellt sich diese, wie wir sie gegeben haben, als eine Synthese von 
Grundbestimmungen unserer Hauptautoren dar, insofern sie die >ko- 
mische Lust« bei Lipps und das Überlegenheitsgefühl bei Volkelt in einer 
Relation vereinigt. In der Beantwortung der Frage, ob das Grunderlebnis 
des Komischen ein Ablaufs- oder Momentangefühl, ein Mischgefühl 
oder eine einfache Gefühlsqualität ist, gehen wir wohl nicht fehl, wenn 
wir behaupten, daß wir in dem Grunderlebnis im Gegensatz zum Oe- 
fühl des Komischen als Gesamterlebnis ein Momentangefühl erblicken, 
weil es kontinuierlich vorgestellt werden kann, außerdem eine einfache 
Gefühlsqualität als Relationserlebnis. Wie wir sehen, bleibt sowohl die 
Definition als auch die Einreihung unseres Gegenstandes in die möglichen 

Gefühlskategorien noch reichlich im Stadium des Problematischen. Gleich- 
_ wohl glaubten wir, mit vorliegender Untersuchung in der Richtung 
einer Notwendigkeit zu wirken, worin allein die Berechtigung einer 
solchen Betrachtung liegen kann. Sie besteht darin, daß eine Klärung 
und logische Sichtung der das psychologische Problem der Komik be- 
rührenden, begrifflichen Kategorien erstrebt wird zu dem Zwecke, eine 
notwendige Vorarbeit zu leisten für experimentelle Untersuchungen 
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unseres Phänomens. Es dürfte unwidersprochen sein und bleiben, daß 
ein Experiment auf Grund kritisch gesichteter Begriffe zu ganz anderer 
Fruchtbarkeit befähigt ist als ohne die Erfüllung dieser Voraussetzung. 
Eine weitere Berechtigung einer solchen mehr begrifflich-kritischen als 
empirisch fundierten Untersuchung liegt auch in der bisherigen rela- 
tiven Ergebnislosigkeit der experimentellen Arbeiten auf dem Gebiete 
des Komischen. Sie erklärt sich zwar durch die ebenso komplexe wie 
labile Natur des Gefühls des Komischen, dürfte aber ebensowohl be- 
gründet sein in dem vorwiegend induktiv-empirischen Charakter des 
halben Jahrhunderts der experimentellen Psychologie, an dessen Ende 
wir allem Anscheine nach stehen. Denn dieser vorwiegend induktiv- 
empirische Charakter bringt es unerläßlicherweise mit sich, daß das 
Ergebnis experimenteller Arbeiten mehr von der zufällig gehaltenen 
Untersuchungsrichtung abhängt, als im Interesse einer systematischen 
Klärung des Problems gelegen sein kann. Die Reaktion hiergegen geht 
in durchaus gesunder Weise von einer auf das Universelle gerichteten 
Individualpsychologie im Sinne von Lipps aus, die freilich — dessen 
sind wir uns wohl bewußt — ihrer Ergänzung im experimentellen 
Verifikationsversuch notwendig bedarf. Es ist umso befremdender, daß 
die experimentelle Psychologie sich dem Problem der Komik durchaus 
nicht mit dem gleichen Eifer zugewandt hat wie anderen Problemen, 
als gerade der Fall Lipps zu zeigen geeignet ist, daß unser Phänomen 
eine besonders günstige Gelegenheit bietet, gewissermaßen ins innerste 
Getriebe psychischer Vorgänge einen überraschenden Einblick zu ge- 
währen. Wir sagen »geeignet ist«, weil der Schluß nahe liegt, daß so 
individuell gerichtete Forschernaturen wie Lipps ihre Aufmerksamkeit 
notwendig den Phänomenen zunächst zuwenden werden, die sich mit 
besonderer Deutlichkeit und Aussicht auf Fruchtbarkeit darbieten'). 


!) Wer sich am Schlusse unseres nüchternen, durch die strenge Absicht einer 
rein psychologischen Klärung des spezialisierten Problems diktierten Versuchs nach 
der bunten Vielgestaltigkeit lebendiger Komik sehnt, lese Bergsons geistreiche Ab- 
handlung über das Lachen, die in ihrer künstlerischen, metaphysische Hintergründe 
streifenden Darstellung mit der hier gebotenen, farblosen Sachlichkeit versöhnen mag, 


Bemerkungen. 


Beiträge zur Lehre vom Ornament. 


Von 


F. Adama v. Scheltema. 


In Band XVI, Heft 4 dieser Zeitschrift unterzieht Schmarsow meine »Beiträge« 
zur Lehre vom Ornament einer längeren Würdigung. Diese »Beiträge« wurden als 
das kurz zusammengefaßte Ergebnis meiner Untersuchungen auf dem Gebiet der 
vorhistorischen Ornamentik verfaßt in einer Zeit, da die ausführliche Veröffentlichung 
in Buchform einem Deutschen unmöglich erscheinen mußte. jetzt, da trotz der Un- 
gunst der Zeit dieses Buch über »Die Altnordische Kunst« doch hat erscheinen 
können, bedaure ich fast, daß Schmarsow zu meinem mehr berichtenden als bewei- 
senden Aufsatz Stellung genommen hat. Das Buch hätte eine viel breitere und festere 
Grundlage für den Gedankenaustausch geboten; ja es scheint mir, daß einige von 
Schmarsow erhobenen Einwendungen dort schon eine Beantwortung finden. 

In dem hier zur Verfügung stehenden Raum kann es sich nun nicht darum 
handeln, Schmarsow in all seinen Bedenken, in der abweichenden Umschreibung 
einzelner Begriffe oder gar in der Beanstandung einzelner Worte zu folgen. Wohl- 
wollend äußert Schmarsow den Wunsch nach Verständigung, und in dieser Zeit, da 
jeder Forscher seine sehr persönlichen Ansichten entwickelt, seine Begriffe formu- 
liert, seine polaren Oegensätze aufstellt, scheint auch mir der Versuch zum gegen- 
seitigen Verstehen viel wichtiger als eine Verschärfung der bestehenden Gegensätze, 
die doch wohl meistens nur auf gegenseitigen Mißverständnissen beruhen. So möchte 
ich in diesen kurzen Zeilen vor allem versuchen festzustellen: wo verstehen wir uns 
und wo ist der Punkt, wo unsere Wege auseinandergehen ? 

Das Gebiet, wo Schmarsow und ich uns ohne weiteres verstehen, ist der des 
Körperschmucks, der die »Werte« des eigenen Körpers »hervorhebend begleitet und 
umspielt«. Aber schon hier müssen wir uns klar sein: der Anreger dieses Körper- 
schmucks ist eben die Form des menschlichen Körpers, dessen Erhebung in der 
senkrechten Achse, dessen Unterscheidung in Vorderseite und Rückseite, dessen 
symmetrische Gestaltung in linker und rechter Körperhälfte, dessen Rundung in den 
Armen, im Hals usw. Die Werte, die der Künstler beim Körperschmuck umspielt 
oder bezeichnet, sind also zunächst physischer und nicht psychischer Art. Gewiß, 
indem der Künstler diese Körperformen als seine Körperformen erlebt, bekommen 
sie unmittelbar Gefühlswert, und gewiß kann die ornamentale Bezeichnung auch erst 
dann erfolgen, wenn sie erlebt, d. h. gefühlsmäßig erfaßt werden. Durch die un- 
lösbare Einheit von Körper und Körpergefühl gestaltet sich der Körperschmuck eben 
von selbst als Ausdruck des subjektiven Gefühls. Die Quelle aber dieses Oefühls, 
der Gegenstand, dem sich das künstlerische Interesse zuwendet und ohne dessen 
Formen der Körperschmuck völlig unverständlich bleibt, ist eben der menschliche 
Körper. 

Bezeichnenderweise gehen nun mit der Trennung von Subjekt und Objekt, die 
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mit dem Übergang vom Selbstschmuck zum Geräteschmuck einsetzt, auch die sub- 
jektive und objektive Forschungsmethode getrennte Wege. Zwar finden sich im 
Anfang auch jetzt noch Berührungspunkte, und namentlich der Hinweis auf die 
väterliche Beziehung des Verfertigers zum Oerät scheint mir außerordentlich wichtig, 
weil durch ihn der Sprung vom Körper- zum Oeräteschmuck erst verständlich wird. 
Ich glaube, daß Schmarsow beim Lesen des ersten Kapitels der »Altnordischen 
Kunst«, in dem ich ausführlich diese Fragen erörtere und einige Sätze des Meisters 
wörtlich anführe, zufrieden sein wird. Aber nun kommt der kritische Punkt, denn 
ich sage: genau so, wie wir den Körperschmuck nur durch den Bau des mensch- 
lichen Körpers verstehen, auf den dieser Schmuck sich bezieht, wird auch der Geräte- 
schmuck erst durch den Bau des Geräts verständlich. Daß ich dieses Oerät nur dann 
omamental schmücken kann, wenn ich mich in seine Formen einfühle, diese Formen 
miterlebe, ändert nichts an der Tatsache, daß es die Formen des Oeräts und nicht 
die meinen sind, welche die Grundlage und die Begründung für das Ornament 
bieten. Auch wenn sich diese Einfühlung, z. B. beim Gefäß durch die Bezeichnung 
seiner Teile als Fuß, Bauch, Schultern usw. bemerkbar machen sollte, darf das nie 
dazu führen, nur von meinem Gefühl, von meinem Körper zu reden und die 
für einen ganz besonderen Zweck so und nicht anders erfundenen Körperformen 
des nützlichen Geräts als Anreger meines Oefühls zu übersehen. Die Gefahr macht 
sich sofort in Schmarsows Ausführungen bemerkbar, wenn er, einseitig vom mensch- 
lichen Körper ausgehend, nun auch beim Gefäß eine »geschlossene Rückseite« und 
eine »für Beziehungen nach außen sich öffnende Vorderseite unterscheiden will, 
»wo ihm der Schnabel gewachsen ist«e. Denn — ich bitte, das nicht als einen klein- 
lichen Einwand zu betrachten — die tatsächliche Entwicklung der rein ornamental 
verzierten nordischen Keramik zeigt, daß es auf diese, beim menschlichen Körper 
so überaus wichtige Unterscheidung der »Willensachse« nie angekommen ist, daß 
es bei den nordischen Neolithgefäßen eben keine Rückseite und Vorderseite und 
auch keinen Schnabel gegeben hat. Im ganzen Verlauf der neolithischen Gefäßver- 
zierung hatte der nordische Künstler vor allem die Bezeichnung der sehr unmensch- 
lichen Allseitigkeit im Auge, des gleichmäßigen Umlaufs in den wagrechten 
Oefäßstreifen. Man weise hier nicht auf die späteren, aus religiösen Gründen, ent- 
standenen und als darstellende Kunst zu betrachtenden Gesichtsurnen hin, denn 
dann stelle ich diesen sofort die Hausurnen gegenüber. Die allererste Sorge des 
frühen ornamentalen Künstlers galt aber der gewissenhaften Bezeichnung des Gefäß- 
mundes, nicht etwa, weil er diesen als seinen Mund empfand, sondern weil hier 
die gleichmäßig in sich zurückverlaufende Rundung des fassenden Oefäßes in 
einem natürlich gegebenen Querschnitt am deutlichsten in die Erscheinung trat. Wäre 
es dem primitiven Künstler eingefallen, seine subjektiven, gegenstandslosen Gefühle 
über die Gefäßwand zu ergießen, statt die objektiv gegebenen Formen anzuerkennen, 
mitzuerleben und mitfühlend zu bezeichnen, so würden wir vor seinem Werk zweife 
los sagen: der Mann muß verrückt gewesen sein. 

Das mag alles ganz selbstverständlich scheinen, und doch macht der Vertreter 
der subjektiv-psychologischen Methode eine Verständigung unmöglich, wenn er nun 
weiterhin immer nur die menschlichen Gefühle des Künstlers berücksichtigt. Ich stelle 
die Betätigung dieser Gefühle keineswegs in Abrede, setze sie vielmehr als selbst- 
verständlich voraus, um dann aber die volle Aufmerksamkeit auf diesen Gegenstand 
zu richten, der dieses »sympathische« Gefühl im Künstler erregt und bestimmt. Nach 
dem Übergang vom Selbstschmuck zum Geräteschmuck und damit zum eigentlichen 
Ornament ist das Gefühl, das in dem Ornament zum Ausdruck kommt, nicht mehr 
selbstbestimmt, sondern äußerlich bestimmt. 
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Ist nun mit dieser äußerlichen Bestimmtheit das ganze Oeheimnis der ornamen- 
talen Kunstentwicklung enthüllt? Offenbar nicht, denn sonst hätte es überhaupt 
keine solche Entwicklung gegeben. Aber diese innere Beziehung des Ornaments 
zum Träger, welche nicht nur begrifflich, sondern auch geschichtlich die Grundlage 
der Entwicklung bildet, blieb auch dann bestehen, als die geradlinige, mechanisch- 
tektonische Form der Steinzeit durch die selbstbestimmte Form des Kreises, durch 
die Spirale, das Wellenband, und endlich durch die eigenwilligsten, dem eigenen 
Kopf folgenden Gestalten des Tierornaments ersetzt wurde. Denn auch diese Kreise 
und Spiralkreise ordnen sich, wie ich in den »Beiträgen« ausgeführt habe, auf den 
Befehl des Trägers, sie legen sich wie Perlenketten um den Hals der Schwertgriffe 
und sogar die germanischen Randtiere und Randtierköpfe, die symmetrisch oder um- 
gekehrt symmetrisch gebauten Tiergruppen unterstützen gewissenhaft den Bau der 
Fibelplatten, Schwertknäufe usw. Wäre das nicht der Fall, so hätten wir eben kein 
Ornament mehr vor uns. 

Wie nun aber diese von Periode zu Periode wachsende Selbstbestimmung der 
ornamentalen Form, wie im besonderen der schroffe Übergang von der rein äußer- 
lich bestimmten, geradlinigen Form der Neolithik zum Kreisornament der frühen 
Bronzezeit, das in den Augen des orthodoxen Steinzeitkünstlers in der Tat eine un- 
künstlerische, irrationelle Form bedeutete, zu erklären ist, das kann ich nicht sagen 
und das kann auch die psychologische Methode mich nicht lehren. Mehr noch, ich 
vermag nicht einzusehen, wie wir diese hervorragend wichtige Tatsache der wach- 
senden Selbstbestimmung des Ornaments überhaupt erkennen sollen, solange wir 
in ihm nur den Ausdruck eines subjektiven, von vornherein selbstbestimmten mensch- 
lichen Gefühls erblicken. Nur dadurch, daß ich das geradlinige Ornament der Stein- 
zeit als ein mechanisches Kräftespiel verstehe, das sich eng an die Struktur des Trä- 
gers hält, vermag ich zu erkennen, daß mit der krummlinigen Form der Bronzezeit . 
neue Kräfte auftreten, Kräfte, die nicht mehr in der Physis des Trägers begründet 
liegen und damit nicht mehr als rein physikalische zu bezeichnen sind. Sagt nun 
der Vertreter der subjektiven Methode, daß diese Kräfte eben dem Gefühl des 
Künstlers entstammten, so antworte ich: aber selbstverständlich, wo sollten sie auch 
sonst herkommen? Wie aber soll ich es erklären, daß der primitive Künstler sich 
auf einmal in seinem Gefühl nicht mehr ausschließlich von der Tektonik des zu 
verzierenden Geräts bestimmen ließ, sondern Formen schuf, die sich zwar durch 
die Reihung mit ihren Genossen streng der ornamentalen Bindung unterwerfen, aber 
doch jede für sich einen eigenen Kern umspielen? Daß auch die subjektive Methode 
hier keine Antwort zu geben weiß, geht daraus hervor, daß ein so feinsinniger 
Kunstforscher wie Schmarsow sich dazu verleiten läßt, das Kreisornament der frühen 
Bronzezeit aus den Nägelköpfen gewisser Bronzebeschläge abzuleiten. Solche Be- 
schläge hat es in der nordischen Bronzezeit überhaupt nicht gegeben, und außerdem 
geht es doch nicht an, eine so allgemein verbreitete Stilform, wie das Kreis- und 
Spiralkreisornament der früheren Bronzezeit, aus einem zufälligen, technischen Detail 
abzuleiten. Erklärt Schmarsow später den eigentümlichen Stil des frühen germanischen 
Tierornaments aus der kerbschnittmäßigen Bearbeitung des Holzes, so scheint es, 
daß er zum zweiten Male in einem sehr wichtigen Fall auf die eigene Methode 
d. h. auf die Deutung der Kunstform als Ausdrucksform des menschlichen Gefühls 
verzichtet, um sich bedenklich den üblichen technisch-materialistischen Erklärungen 
zu nähern. | 

Die Gefahr bei der subjektiven Methode liegt wohl darin, daß sie, indem sie 
immer nur von dem »ich«, von dem persönlich bestimmten und damit persönlich 
schwankenden Gefühl aus, die Kunstform deutet, die objektiv vorhandenen Entwick® 
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lungsmerkmale übersieht und sich damit eines wichtigen, zuverlässigen Mittels beraubt 
um das wachsend-wechselnde Gefühlsleben, das in der Kunstentwicklung seinen 
Ausdruck gefunden hat, zu erkennen und zu bestimmen. Ich bezweifle doch sehr, 
ob es dem Anhänger der psychologischen Methode jemals gelungen wäre, einen 
Weg durch das scheinbare Chaos der vorhistorischen Kunstentwicklung zu finden. 
Ich sehe nicht ein, wie er diese wunderbare Oesetzmäßigkeit hätte entdecken sollen, 
die sich im periodisch wiederkehrenden Wechsel ausspricht: vom Randornament, 
das die äußeren Grenzen der Form abtastet, von der sinnlich gegebenen Erscheinung 
ausgeht, zum Kernornament, das sich von einer inneren Energiequelle aus entfaltet; 
von der unzweideutigen Anerkennung der tragenden Körperfläche durch das orna- 
mentale Muster zu deren Verdrängung, Zerstörung, oder auch zu dem umkehrbar 
gedachten Verhältnis zwischen Grund und Muster; von der mechanischen, äußerlich 
bestimmten Ordnung der vielen isolierten Elemente zu deren organischen Verschmel- 
zung in einer höher gebildeten Ganzheit usw. Das sind genau bestimmbare, zum 
Teil meßbare Erscheinungen, die sich zunächst auf das wechselnde Verhältnis zwi- 
schen ornamentaler Kunstform und natürlicher Zweckform beziehen und damit nur 
von der objektiven Forschungsmethode richtig gedeutet werden können. Aber, und 
darauf kommt es hier an, indem ich dieses grundsätzlich wechselnde Verhältnis zwi- 
schen der geistig-künstlerischen Form und ihrer natürlichen Unterlage erkenne, erhalte 
ich doch auch unmittelbar eine sehr wichtige Aussage über das menschliche Gefühls- 
leben in seinem wechselnden Verhalten zur Außenwelt. Allerdings ist dieses mensch- 
liche Gefühl dann nicht mehr als ein unabänderliches, etwa durch die körperliche 
Organisation Bestimmtes zu verstehen, sondern als ewig pendelnd zwischen den 
beiden Polen der äußeren und der inneren Bestimmtheit. 

In meinem Aufsatz glaubte ich auf die Übereinstimmung hinweisen zu müssen, 
die sich in der Entwicklung der altnordischen Ornamentik und dem Aufstieg der 
Naturformen offenbart. Lange habe ich mich gegen die Anerkennung dieser sonder- 
baren Erscheinung gesträubt, aber in dem Maße, wie sich das Verständnis für die 
ornamentale Form in den drei Perioden der Stein-, Bronze- und Eisenzeit vertiefte, 
und namentlich, als sich das grundsätzlich verschiedenartige Wachstum dieser Form 
in den drei genannten Perioden herausstellte, war die Übereinstimmung mit der 
natürlichen Formentwicklung nicht mehr zu leugnen. Es ist nicht die Aufgabe des 
Kunstforschers, diese Erscheinung zu erklären, erkennt er sie aber als eine Tatsache, 
so ist es wohl seine Pflicht, auf sie aufmerksam zu machen, auf die Gefahr hin, 
daß er die kritische Einstellung des Lesers zu sehr auf diesen Punkt der Darstellung 
hinlenkt und dessen begreiflichen Widerspruch erregt. In meiner » Altnordischen Kunst« 
habe ich versucht, diese Verwandtschaft mit der Formentwicklung in den Natur- 
reichen näher zu bestimmen. Sollte auch die dort gegebene Darstellung nicht über- 
zeugen, so möchte ich vorschlagen, diese ganze Erscheinung vorläufig als ein selt- 
sames Spiel des Zufalls aus der Erörterung ausscheiden zu lassen. Es ist zwar sehr 
begreiflich, daß die subjektiv-psychologische Methode von einer vergleichenden 
Untersuchung der Formentwicklung in der Natur nicht viel wissen will, denn dabei 
käme die »psycho-physische Organisation«e des Menschen als letzter erklärender 
Grund für die Kunstform wohl kaum auf ihre Rechnung. Für die Kunstforschung 
ist es aber von viel größerer Bedeutung, daß wir uns erst einmal über Wesen und 
Entwicklungsgesetze der frühesten Kunst verständigen, namentlich aber auch, daß 
wir die schlagende Übereinstimmung mit den Grundzügen der späteren historischen 
Kunstentwicklung anerkennen und gemeinsam bestimmen. Leider scheint Schmarsow 
auch bei dieser Arbeit, der ich in meinem Buche einen breiten Platz eingeräumt 
habe, von vornherein eine ablehnende Haltung einzunehmen. 
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In seiner Besprechung läßt Schmarsow ein paarma!l durchblicken, daß er eine 
Erwähnung seiner eigenen Schriften vermisse. Sowohl in meinem Buch wie in den 
»Beiträgen« habe ich an wichtigen Stellen auf die Arbeiten des Leipziger Gelehrten 
aufmerksam gemacht. Daß dies nicht öfters geschah, ist nur daraus zu erklären, 
daß mir die betreffenden Schriften Schmarsows nicht bekannt oder gegenwärtig 
waren, oder auch, daß es nicht möglich gewesen wäre, sie ohne kritische Stellung- 
nahme zu erwähnen. In anderen Fällen wieder handelt es sich um allgemein ver- 
breitete Gedanken; so wurde die selbständige geistige Bedeutung der germanischen 
Tierornamentik schon von einer ganzen Reihe von Forschern erkannt. Daß auch 
Schmarsow eine Einteilung der vorhistorischen Kunstentwicklung in Perioden und 
Phasen vorschlägt, war mir unbekannt. Aber diese Einteilung in Perioden verstand 
sich, nachdem das »Dreiperiodensystem« der Archäologen längst ausgebildet war, 
eigentlich wohl von selbst, während die Unterscheidung von Stilphasen dem modernen 
Kunstforscher geläufig ist. Daß Schmarsows grundlegende Arbeiten zum großen 
Schaden der Wissenschaft noch immer nicht die gebührende Berücksichtigung finden, 
dessen bin auch ich überzeugt. Doch sei es dem Jüngeren gestattet, die Vermutung 
auszusprechen, daß auch hier wenigstens ein Teil der Schuld bei der Methode liegt, 
die nur zu leicht von der subjektiv-gefühlsmäßigen Einstellung zu einer subjektiv- 
gefühlsmäßigen Darstellung schreitet und dadurch die gegenseitige Verständigung 
erschwert. 


Über das System der Künste. 
Von 


Leo Adler. 


Über Sinn und Bedeutung eines Systems der Künste gibt es wohl so viele ver- 
schiedene Auffassungen wie es ästhetische Lehrgebäude gibt. Von den einen für 
nutzlos erklärt, wird das gleiche Problem von anderen als hochbedeutsam angesehen. 
In dieser Zeitschrift hat (Bd. XV, Heft 4, 5.456 ff.) J. J. de Urries y Azara die Frage 
eingehend behandelt und die hierauf bezügliche Literatur erörtert. Es erlibrigt sich 
somit wohl, abermals hierauf einzugehen, und der nachstehend mitgeteilte Versuch 
mag für sich selbst sprechen. Bemerkt sei lediglich, daß er im Zusammenhang mit 
Forschungen über das Wesen der Architektur entstanden ist, die den Verfasser, einen 
praktisch tätigen Architekten, seit langem beschäftigen. 

Wir wollen davon ausgehen, daß in aller bildenden Kunst die Entstehung des 
Kunstwerks nur unter Verwendung von Werkzeugen möglich ist. Das Werkzeug 
aber, diese intellektuelle Organprojektion, ist dem Menschen wesenseigentümlich (wenn 
es auch im Bereich der höheren Tierwelt geringe Vorläufer hat), ebenso wie die will- 
kürliche Erzeugung des Feuers. Dieser Gesichtspunkt nun, der des Mittels oder 
Werkzeuges, ergibt ein bemerkenswertes Einteilungsprinzip der Kunst, ein System, 
das von dem althergebrachten der imitativen (objektiven) und abstrakten (subjektiven) 
Künste wesentlich abweicht, dagegen sich bemerkenswerterweise mit der Einteilung 
»bildende« und »musische« Künste deckt. Vom Gesichtspunkt des Werkzeugs aus 
sind die Künste nämlich einzuteilen in mittelbare und unmittelbare. Zu diesen 
zählen wir alle ohne organprojizierende Mittel, d. h. Werkzeuge, hervorgebrachten 
Künste, also vornehmlich Mimik, Tonkunst, Dichtkunst, während die Gruppe 
der mittelbaren gebildet wird von Baukunst, Bildhauerkunst, Malerei. 

Die unmittelbaren Künste bedürfen zu ihrer Erzeugung lediglich des natürlichen 
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Materials des Menschen als eines organischen Lebewesens: Körper — Mimik, Stimme — 
Gesang (Tonkunst), Sprache — Dichtkunst. In diesem »natürlichen Materiale — Rede 
und Bewegung, Wort und Ausführung — offenbart sich das Reich der musischen, 
der unmittelbaren Künste. 

Die mittelbaren Künste hingegen werden in außermenschlichen Stoffen gebildet : 
Stein und Erz, Holz und Ton usw. Schon zu deren Gewinnung bzw. ihrer zur Ver- 
wendung erforderlichen Veredlung bedarf der Mensch des Werkzeugs bzw. des Feuers. 
Im Bezirk der mittelbaren oder bildenden Kunst ist das Werk somit nicht an 
die Existenz des Schöpfers gebunden, eine von der Persönlichkeit des 
Künstlers freie Sonderexistenz ist den Werken der bildenden Kunst wesentlich im 
Gegensatz zu den Werken der musischen Künste, die eine Sonderexi- 
stenz nur durch ein von außen Hinzugetragenes, ihnen nicht Weseneigentümliches, 
die schriftliche Fixierung, gewinnen. Ursprünglich und wesentlich ist ihnen da- 
gegen die mündliche Überlieferung, also die Bindung an ein menschliches 
Individium. Ihr Bereich umschließt daher folgerichtig auch den Bezirk des reproduk- 
tiven Neuschaffens, in letzter Ausprägung des reproduzierenden Virtuosentums. Hier 
fällt vielleicht ein interessantes Streiflicht auf die Stellung des weiblichen Kunst- 
schaffens. Zweifellos liegen die Höchstleistungen der Frau im Bezirke der musischen, 
unmittelbaren Künste, die man, und das scheint in diesem Zusammenhang von be- 
sonderer Bedeutung, auch als naturnahe Künste bezeichnen kann, da sie ohne 
das Medium des Werkzeugs mit »natürlichem Material« geschaffen werden. 

Für unsere Absicht gewinnen wir nach dem Erörterten folgendes erstes System: 


mittelbare Künste unmittelbare Künst 

bildende 2. | musische mais 
Baukunst Tonkunst 

Bildhauerkunst Mimik 
Malerei Dichtkunst 


Diese Übersicht gibt ohne weitere Umbildung die Einteilung in objektive 
und subjektive Künste, sobald man die wagerechte Anordnung ins Auge faßt: 
man erhält das Paar Baukunst — Tonkunst als abstrakte oder subjektive Kunst, und 
die Paare Bildhauerkunst — Mimik bzw. Malerei — Dichtkunst als konkrete oder ob- 
jektive Künste. Weiter können wir diesen Paaren als ästhetische Themata der Ge- 
staltung zuordnen: 

1.) die Seele dem subjektiven Paare Baukunst und Musik, 

2.) den Körper dem objektiven Paare Bildhauerei und Mimik, 

3.) die Welt als die Synthese von Körper und Seele dem gleichfalls objektiven 
Paare Malerei und Dichtung. 

Beide Oruppen der Künste sind Realitäten und als solche an Raum und Zeit 
gebunden oder, besser gesagt, sie existieren innerhalb der Raumzeit als der Dimen- 
sion alles Geschehens. Daraufhin untersucht, zeigen sich für die mittelbaren Künste 
die drei Dimensionen der räumlichen Ausdehnung als das Primäre, während 
für die unmittelbaren Künste der zeitliche Ablauf, d.h. die vierte Dimension als 
die der Zeit, die gleiche Bedeutung hat. Wir gewinnen folgende »Dimensionierung 
der Kunst«, sif venia verbo: 

Dim a* : Tonkunst — Mimik — Dichtkunst 
Dim a? : Baukunst — Bildhauerkunst 
Dim a? : Malerei 

Dim a! : — 
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ganz naturgemäß, da letztere lediglich eine mathematische Abstraktion darstellt, ohne 
Tatsächlichkeit. Es liegt hierbei aber ein interessantes mathematisch faßbares Gesetz 
zu Tage, das besagt, daß die Anzahl der einer Dimension zugeordneten Künste k 
stets gleich dem um eins verminderten Index der Dimension ist: 

einer Dimension ax entspricht (x — 1)k. 
Verbinden wir die eben gewonnenen Resultate mit unserer oben wiedergegebenen 
Übersicht, so erhalten wir folgende Tabelle: 


mittelbare Künste ne 
PER nn nn ln | Thema | Histor 
uc | 
usdr Ram | Zeit Chronol. 
le — x» ——l- x! — 


kosmisch 
abstrakt Kai [2 BE BE Ks Ba ER EEE Seele 1 
imitativ hauerei Mimik Bee 2 
konkret 
objektiv | —- 
Malerei Dichtkunst Welt 3 


Außer den bereits erörterten Zusammenhängen und Beziehungen läßt die Tabelle 
weiter die in den äußersten Spalten eingetragenen Charakterisierungen des 
Ausdrucks und die historische Chronologie ablesen. Während die linke 
Spalte nichts Neues bringt und somit eines Eingehens kaum bedarf, sei zur histori- 
schen Chronologie folgendes bemerkt: 

Gerade die frühen Spuren von Baukunst und Tonkunst führen zurück aus 
dem menschlichen Kulturbereich ins Gebiet der höheren Tiere. Anfänge des Bauens 
sind im Tierreich an zahlreichen Stellen bekannt, freilich ist ungewiß, inwieweit von 
Baukunst hierbei schon gesprochen werden darf. Ebenso führt die Musik zurück 
bis zu dem Gesang der gefiederten Sänger — mit demselben Zweifel an der »Kunst- 
wertung« dieser Lebensäußerung. 

Bildhauerei und Mimik (letztere in rhythmisierter Form als Tanz) dürften wohl 
als die typischen Künste primitiver Kulturen betrachtet werden; auf ihren Zusam- 
menhang mit der Sexualität als einem elementaren Körperbedürfnis ist oft genug 
hingewiesen worden. 

Das letzte Paar, Malerei und Dichtkunst, beginnt zwar ebenfalls auf sehr 
früher Kulturstufe, ist aber typisch zweifellos erst für eine vorgeschrittene Periode, 
so daß die Reihenfolge, wie sie in der Übersicht zum Ausdruck gekommen ist, ge- 
rechtfertigt erscheint. 

Das bisher entwickelte System der Kunst ist nunmehr nach den verschiedensten 
Richtungen hin untersucht und hat seine Ergiebigkeit bei aller Einfachheit der ur- 
sprünglichen Einteilungsprinzipien erwiesen. Die gewählte Anordnung reicht jedoch 
nicht aus, sobald wir versuchen, die Prinzipien der optischen bzw. akustischen 
Wirkungsart der Künste dem gewonnenen Schema einzufügen. Wir gelangen aber 
zu dem gewünschten Ergebnis in einfacher Weise bei der Wahl einer Anordnung, 
die ich als das 
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Die Übersicht ist bis auf die zyklische Anordnung genau die gleiche wie bisher 
geblieben; bemerkenswert ist, daß die historische Chronologie nunmehr durch den 
zwar entgegengesetzten, aber spiegelbildlich gleichen Pfeilsinn der beiden 
Zyklen ersetzt wird. 

Wir sind somit zu einem System der Künste gelangt, das den wichtigsten bis- 
her gebräuchlichen Einteilungsprinzipien gleichermaßen gerecht wird. Zur Vervoll- 
ständigung wollen wir in die Zyklen der jeweiligen drei Elementarkünste je zwei 
Zwischenstufen einfügen, die jeweils aus den benachbarten Elenıentarkünsten sich 
zusammensetzen, und das System schließlich noch durch Hinweis auf die von anderer 
Seite schon früher in Vorschlag gebrachten Bezeichnungen der apollinischen und 
dionysischen Künste vollenden: 


MITTELBARE KUNSTE UNMITTELBARE KUNSTE 


EREI 


STATISCH - OPTISCH DINARISEH | OP TIECH, T AKUSTISCH 
BILDENDE (APOLLINISCHE) KUNST | MUSISCHE (DIONYSISCHE) KUNST 
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Manierismus. 
Von 
Margarete Hoerner. 


Barock — in der ursprünglichen Bedeutung des Wortes — nannte man alles, 
was übertrieben einseitig gesteigert war, es lag ein Tadel darin, eine Ablehnung 
für etwas, das vom normalen Wege abzuirren schien. Bei einer genaueren Erkenntnis 
der zugrunde liegenden Erscheinungen aber verlor das Wort seine ihm ursprünglich 
anhaftende Bedeutung, »barock« war nun nicht mehr die Bezeichnung für einen 
außergewöhnlichen Fall, sondern für einen der Endpunkte eines gleichmäßig ver- 
breiteten und in seiner Abrollung notwendigen Entwicklungsverlaufs, es wurde aus 
einem Qualitätsurteil zu einem Stilbegriff. 

Dieser Stilbegriff dehnt sich in dem Augenblick über die gesamte Entwicklung 
der abendländischen Kunst aus, wo wir imstande sind, die gleichen Erscheinungen 
innerhalb einer gleichen Entwicklung festzustellen. So ist es nichts allzu Fernliegen- 
des mehr, wenn wir von einem hellenistischen »Barock« sprechen; es gibt ein 
»Barock« der späteren Kaiserzeit, und es geschieht nur um Verwechslungen zu ver- 
meiden, daß wir nicht von einem »spätromanischen« und spätgotischen »Barock« zu 
sprechen pflegen. 

Es ist nun nicht ausgeschlossen, daß sich der Bedeutungswandel, den das Wort 
»barock- durchgemacht hat, ein zweites Mal und in gleicher Weise wiederholen könne 
an der ganz ähnlich gemeinten, ebenfalls rein als Werturteil gebrauchten Bezeich- 
nung »Manierismus«. Manieriert ist alles, was über das Natürliche und Zuerwartende 
hinausgeht, aber nicht bloß als eine Steigerung wie der Barock, sondern begleitet 
von einer allmählichen Erstarrung, in die die Veränderungen des bisher Gewohnten 
einmünden. Die Frage ist nun, ob diese Steigerung und Erstarrung willkürlich in 
der Hand besonders nach dieser Richtung hinneigender Personen liegt, ob es eine 
Erscheinung ist, die sein kann, aber nicht zu sein braucht, die zu jeder Zeit unab- 
hängig von den herrschenden Sehgewohnheiten eintreten könnte, oder ob sie — ein 
bestimmtes Stadium dieser Sehgewohnheiten selbst darstellend — notwendig, allge- 
mein gültig und periodisch bedingt ist. 

Man wird sich zum Zweck einer vorläufigen Beantwortung der Frage sofort 
überlegen: wann sprechen wir denn von Manierismus, in welchen Zeiten, in wel- 
chem. Zusammenhang haben wir Erscheinungen, die uns zu dieser speziellen Beur- 
teilung nötigen? 

Die Kunstforschung kennt bisher nur zwei Zeiten, innerhalb deren uns die Be- 
zeichnung Manierismus entgegentritt: das ist in der antiken Kunst das ausgehende 
5. und der Anfang des 4. Jahrhunderts v. Chr.; in der modernen die zweite größere 
Hälfte des 16. Jahrhunderts. 

Am klarsten liegen die Dinge bei dem zweiten Fall. Wir stehen hier gerade an 
dem Punkt, wo das Formideal A (linear, flächig etc.)‘') seine Kraft verliert und — 
ob in gerader Richtung ist noch eine Frage — in das Forinideal B (malerisch, tiefen- 
haft etc.) übergeht. Genau in diesem Augenblick setzen alle Erscheinungen des 
Manierismus ein, beherrschen für eine geraume Zeit die Welt und verschwinden 
erst da, wo der Gegenpol des Linearismus in dem vollendeten Barock erreicht zu 
sein scheint. 


) Wölfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, München 1915. 
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An sich ist es nicht notwendig, in dem Manierismus mehr als eine zufällig ein- 
getretene Geschmacksrichtung zu sehen, erst wenn sich der gleiche Vorgang an 
gleicher Stelle wiederholt, kann man mit mehr Sicherheit darauf schließen, daß der 
Manierismus mit dem Übergang von A zu B in irgend einer Weise zusammenhängt, 
ja, daß er einen Teil dieser Entwicklung selbst übernimmt. 

Einen zweiten solchen Fall haben wir nun in der Antike. Dort stellt sich das 
Wort zurückhaltender bei Behandlung des späteren Phidiasstiles ein (Oiebel des 
Parthenon, Nikebalustrade etc.), deutlicher bei Betrachtung der gleichzeitigen Vasen- 
malerei (»Meidiasstil«), man wird es aber kaum ganz bei Praxiteles und der Pra- 
xitelesnachfolge zurückhalten können, überhaupt bei mancher Erscheinung des 
4. Jahrhunderts, die sich aus einer ruhigen Entwicklung der Probleme von Polyklet 
bis zu Skopas nicht ohne weiteres ergibt. Sehen wir aber näher zu, so befinden wir 
uns an der gleichen Stelle wie bei dem Manierismus des 16. Jahrhunderts, wo näm- 
lich der lineare Höhepunkt — hier der Parthenonmetopen und des Frieses — ver- 
lassen wird, die streng klassischen Elemente allmählich nach der malerischen Seite 
hin abzubröckeln scheinen, um dann im Hellenismus das vollendete malerische Gegen- 
gewicht zu finden. 

Man könnte diese Beispiele noch vermehren und im 14. Jahrhundert ganz ähn- 
liche Erscheinungen feststellen, die wieder die genaue Mittelachse der Verbindungs- 
linie A—B ergeben würden (Naumburg: »Stifter« als linearer Höhepunkt gegenüber 
Siuter, dazwischen Köln: Domchorstatuen). Es genügt aber, daß wir durch zwei 
Beispiele aufmerksam gemacht worden sind auf das nicht zufällig scheinende, son- 
dern irgendwie mit der Entwicklung im Zusammenhang stehende Auftreten manie- 
ristischer Elemente. 

In dem Augenblick aber, wo der Manierismus diese feste Stellung einnimmt, 
verliert die Erklärung ihre Gültigkeit, die in ihm eine Zeit rückschauenden Sich- 
anklammerns an das Alte sieht, ohne daß ihr mehr die Fähigkeit gegeben wäre, 
das Formideal des Vergangenen auszufüllen, eine Zeit der Schwäche also, die auf 
die kraftvergeudende Klassik notwendig folgen mußte. Im Gegenteil, der Manieris- 
mus erhält so die eigentlich aktive Rolle, die die an sich rätselvolle Verbindung 
zwischen A und B herstellen hilft. 

Das Grundelement, das alle die einzelnen Erscheinungen des Formideals A von 
denen des Formideals B trennt, ist die Forderung der Bewegung. Ob es nun die 
Spannung des atektonischen Raumes ist — oder des Raumes überhaupt — oder das 
Auf und Ab von Licht und Schatten, die die Wirkungen des Malerischen hervor- 
bringen, immer ist das Ziel das gleiche: den gefestigten Körper zu durchrütteln, das 
Gerüst aus den Fugen zu bringen. 

Zunächst aber wird man die Möglichkeiten, Bewegung zu erzielen, kaum ge- 
kannt haben. Raum, Atektonik und Licht sind Endziele, die erst zu finden sind, Sie 
liegen nicht gleich im Bereich der Möglichkeit des nach Bewegung suchenden, aber 
noch völlig linear gebundenen Künstlers. Hier mußte der Manierismus einsetzen, 
den Künstler in langsamer Stufenfolge diese Mittel erst finden lassen, auf einem 
zunächst unnütz scheinenden Umweg ihm die neuen Erkenntnisse zuführen. Daß 
er, einmal am Ziele angelangt, den Umweg auch als solchen erkennt, macht ihn 
deshalb nicht unentbehrlich, ebensowenig die Tatsache, daß A und B viele Elemente 
gemeinsam haben, die sie mit der zwischen ihnen liegenden Erscheinung M nicht 
teilen. 

Der klassisch-lineare Körper ist an allen Seiten von Flächen eingeschlossen, er 
ist selbst Fläche, nicht in dem Sinn einer Reliefebene, sondern im Sinn der Aus- 
gedehntheit und Begrenztheit. Bei einer polykletischen Figur erfassen wir das Quadrat 
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des Schädels, das Rechteck des Rumpfes. Überall ist sie, auch bei leiser Verschie- 
bung der Achsen, durch die an sie anstoßenden Flächen gleichsam in den Angeln 
im Gleichgewicht gehalten. Eine Bewegung hineinzubringen, ist ohne eine grund- 
legende Veränderung des ganzen Systems zunächst nicht möglich. 

So mußte es die erste Angelegenheit des Manierismus sein, die Fläche zu zer- 
stören. Es geschieht dies auf eine sehr eigentümliche Weise, die man sich nicht 
besser vorstellen kann, als bemühe sich der Manierist, die Konturen, die die Fläche 
begrenzen, gleichsam auszuradieren, unschädlich zu machen. Es tritt damit nicht 
zugleich ein malerisches In-die-Tiefe-gehen ein, sondern es entsteht jener Eindruck, 
der das Hauptmerkmal des Manierismus ist: die Linien- bezw. Kurvenverbindung, 
Linie nun nicht Begrenzung, sondern einfach Richtung, die »Eindimensionalität«, die 
jedes Sichausdehnen in die Breite tunlichst vermeidet. 

Als Beispiel diene eine Gegenüberstellung des polykletischen und des praxite- 
lischen Körpers. Bei Polyklets Doryphoros ruhige Ausbreitung in begrenzten, klar 
zu überschauenden Flächen. Brust- und Bauchpartie stehen als gesonderte Kom- 
partimente einander gegenüber. Ganz anders der Sauroktonos des Praxiteles. Man 
wird in keiner Weise mehr die Bauch- oder Brustpartie als Einzelflächen erfassen 
können. Sie stehen nicht einmal achsial zueinander, die Verschiebung steigert sich 
nach oben zu. Ein Teil ist die Fortsetzung der Bewegungsrichtung des anderen, und’ 
wir bekommen so den ununterbrochenen Fluß des Ganzen, der als Ziel dieser Ver- 
änderung anzusehen ist. Die zweifache Unterstützung des Körpers, die für Praxiteles 
so typisch ist, geschieht nicht einer bloßen Bereicherung und Komplizierung zuliebe, 
sondern dient zur Ermöglichung der Gesamtschwingung des Körpers. 

Das Bestreben, den Körper einer Kurve unterzuordnen, geht kaum ohne Ver- 
gewaltigung der Proportionen ab, man kann sogar sagen, eine solche liege im Inter- 
esse des Stils. Der Kopf ist klein und oval, die Schultern verschwinden fast völlig, 
der ganze Körper wird möglichst in die Länge gezogen und ist so vorzüglich ge- 
eignet, bewegt, d.h. nach Belieben gebogen und gedreht zu werden. 

Es kommt vor, daß die Entwicklung bei einer bloßen Verlängerung der Oestalt 
schon stehen bleibt. In diesem Fall genügt die Vorstellung, daß die Körper, in 
ihrer Streckung kaum noch von der Fläche eingefangen, schon bewegt sind, jedem 
Luftzug zugänglich, in dem sie sich wie die Ähren im Felde biegen und beugen 
müßten. Einen solchen Fall haben wir bei der frühen Erscheinung der Antwerpener 
Manieristen um 1520, der sog. Met-de-Blesgruppe. Die Entkörperlichung genügt 
auch in der Tat, den Eindruck des völlig Gewichtlosen, Federleichten hervorzurufen. 

Häufiger sind allerdings die Fälle, wo die Bewegung nun wirklich vollzogen 
wird, wo jene bei einer ruhigen Standfigur allgemein übliche Bogen- oder S-Schwin- 
gung eintritt, die erst bei Gruppenzusammenschluß durch kompliziertere Kurven und 
Kurvenkomplexe abgelöst wird. 

Dahin gehört vor allem die sog. »gotische« Schwingung des 14. Jahrhunderts 
die wir aber in ganz der gleichen Weise in der Antike wie in der Spätrenaissance 
wiederfinden. Man halte etwa den Petrus des Kölner Doms neben eine Gestalt der 
griechischen Vasenmalerei des 4. Jahrhunderts, z. B. die Medea auf dem Taloskrater 
aus Ruvo, und diese wiederum neben eine Figur des Beccafumi oder des Bernardino 
Campi. In allen Fällen haben wir die gleiche unnatürliche Streckung, die aber erst 
die Biegung des S-Schwunges ermöglicht. Die einfache Bogenschwingung tritt gleich- 
zeitig auf, man wird sie aber trotzdem als eine Art Vorläufer des S-Schwunges be- 
trachten können. Sie ist in geringerer Weise dazu geeignet, das Aufstrebende, stark 
Bewegte zu versinnbildlichen. 

War für jeden klassischen Stil die Teilung des Körpers in zwei gleiche Hälften, 
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die kontrapostisch-gleichgewichtig gegeneinander ausgespielt werden können, eine 
fruchtbare Quelle zu immer neuer Gestaltung eines harmonischen Ganzen, so wird 
im Manierismus diese Tatsache eher als störend und unbequem empfunden, sie wird 
nach Möglichkeit vertuscht, und es bedarf immer neuer Versuche und Einfälle, die 
Zweiheit der Extremitäten unschädlich zu machen. So kommt es, daß die Errungen- 
schaft des Stand- und Spielbeins jetzt nach klassischen Begriffen völlig verdorben, 
d.h. umgewertet wird. Da die Füße nicht mehr als Zweiheit empfunden werden 
dürfen, hört die Unterscheidung der Funktionen entweder völlig auf oder das ab- 
gesetzte Bein wird so weit zurückgenommen, daß es hinter dem anderen ver- 
schwindet. 

Das tritt schon ein durch die doppelte Unterstützung des Körpers bei Praxiteles. 
Die Entlastung wird bei dem Sanroktonos durch den angelehnten Arm stärker aus- 
gedrückt als durch den abgesetzten linken Fuß. Funktionell wichtig ist die Hand 
und der rechte Fuß als Angelpunkte, in denen sich der ganze Körper drehen kann. 
Die Hüfte verliert dadurch die Eigenschaft des Ausbalancierens. Bei dem ausruhen- 
den Satyr versteckt sich der eine Fuß bereits hinter dem anderen, da auch hier die 
Entlastung nicht in der Hüfte, sondern bereits in der Schulter liegt. Er könnte aber 
ebensogut davor als dahinter stehen, und so kommt es, daß er bei Lysipp bereits 
nach vorn genommen wird. Die Spätrenaissance behilft sich auf ähnliche Weise. 
Giovanni da Bologna stellt das eine Bein gewöhnlich so hoch, daß es mit dem 
Oberschenkel des anderen eine Einheit bildet. Ist ein solches Unschädlichmachen 
aber nicht möglich, so behilft man sich durch einfaches Parallellaufenlassen beider 
Gliedmaßen, indem der abgesetzte Fuß dicht an den anderen herangestellt wird. 

Daß eine solche veränderte Proportionierung und Ponderierung des Körpers all- 
mählich als Körperideal auftritt, liegt auf der Hand. Wie aber bei einer nach der 
Mitte zu anschwellenden und nach dem Ende wieder abschwellenden Kurve ein 
stärkerer Bewegungseindruck eintritt als bei einem gleichbreiten Strich, so verändert 
sich das Körperideal auch in dieser Richtung. Die zu plötzliche Anladung der Schul- 
tern wird unterdrückt und macht einer stärkeren Ausladung der Hüften Platz. Es 
entsteht so jene schlauchähnliche Form, die mit kleinem Kopf, schmalen Schultern 
und kurzer Brust, dafür aber mit langem Leib, gestreckten Oberschenkeln, bei breiter 
Ausladung der Hüften auch bei dem männlichen Körper bis zu einem gewissen 
Grade üblich ist. 

Man vergleiche dazu wieder den Taloskrater und andere gleichzeitige Werke 
der Vasenmalerei. Auch die jetzt einsetzende Fülle und Weichheit der Formen er- 
klärt sich aus der manieristischen Art des Schönheitsgefühls; so etwa bei dem 
weiblich-weichgerundeten Körper des ausschauenden Satyrs in Athen und dem sog. 
»Apollino« in Florenz. In der Spätrenaissance deutet vor allem das Körperideal des 
Vittoria nach dieser Richtung hin. 

Am eigenartigsten machen sich die Erscheinungen des Manierismus in dem an 
sich kaum dafür geeigneten Thema des Porträts geltend. Schon die Werke Tintorettos 
erkennt man gegenüber denen des Tizian an dem Verschwinden der Schultern, die 
von diesem noch in ihrer Betonung als ein Hauptmittel zur Erreichung der festen 
Geschlossenheit der Komposition verwandt werden. Von jetzt ab wird das Dreieck 
aus Kopf und Schultern nicht mehr breit und gedrückt, sondern hoch und steil ge- 
wählt; der Ausschnitt wird meist nicht unterhalb der aufgestützten Hände, also in 
Brusthöhe genommen, wie in der Renaissance, sondern wesentlich tiefer. Es staut 
sich so eine Menge von Stoff und Form am unteren Rand des Bildes, wodurch es 
erreicht wird, daß der Kopf klein, wesenlos, ungestützt auf der zu hohen Pyramide 
erscheint. Die Vollfigur ist selten, weil die Rhythmik des Körpers sich selbst aus. 
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balanciert, wo wir sie aber finden — bei Antonis Mor etwa — tritt sie in der 
gleichen Ponderierung wie die Idealfigur auf, mit der gleichen Scheu vor tlächiger 
Ausbreitung. 

Man vergleiche für das gestreckte Hochformat Porträts des Bronzino, Vasari, 
Tintoretto etc. Auch Michelangelo baut nicht anders, so in seinem Selbstporträt der 
Uffizien. Man kann gerade hier den Steilabfall der Schultern, das Ausweichen vor 
flächigem Ausbreiten, das rein Richtunggebende der hängenden Hand gut vergleichen. 
Die gleiche hängende Hand finden wir auf dem Bildnis des Ugolino Martelli von 
Bronzino in Berlin, wo es sehr viel näher gelegen hätte, die Hand nach dem Buch, 
auf das sie sich stützt, greifen zu lassen. Auch das Bolzengerade, das in der Haltung 
aller Porträts dieser Zeit immer wieder durchbricht, erklärt sich aus der Flucht vor 
der Fläche. Als Vollfigur sei erwähnt: der kleine Alexander Farnese des Antonis 
Mor in Parma, der unweigerlich hinfallen würde, dürfte man sich diese Stellung in 
Wirklichkeit vorstellen. 

Es ist eigenartig, daß selbst das Kostüm diese Tendenzen aufzunehmen scheint. 
Die spanische Tracht kommt wie keine andere den Tendenzen des Manierismus ent- 
gegen. Das Enganliegende betont das Gertenschlanke, die hochgestellten Puffen an 
der Schulter, der Stehkragen vermitteln die Verbindung von den sehr schmal er- 
scheinenden Schultern zum Kopf, die quergestellten Puffen am Oberschenkel, die 
Breitenausdehnung der Hüftgegend. Hut und Haar schließen sich gleichfalls den 
führenden Bestrebungen an. 

Kehren wir aber zurück zur Porträtdarstellung, so zeigt sich, daß nicht nur die 
Gesamtfigur sich in bestimmter Weise verändert, sondern daß auch jede Einzelheit 
der gleichen Entwicklung teilhaftig wird. Die Hände mit den langen, gelenklosen 
Fingern finden wir durchgängig beim Porträt wie bei der Idealfigur. Eigenartiger 
ist aber die Zeichnung der Oesichtszüge. In der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
liegt das Gewicht auf Enface — nahezu Enface — und Profildarstellung. Der Kopf 
erscheint darin breit, stark auf Gegensätze hin angelegt. Jetzt dagegen dominiert die 
Dreiviertelansicht, die die größte Streckung ermöglicht. Man will einen langen und 
schlanken Kopf haben, auch wo die Natur anders vorgezeichnet hat. Die Dreiviertel- 
ansicht ermöglicht aber auch das Parallellaufen der Wangen und Nasenlinie. Augen 
und Mund verlieren in der Verkürzung ihre Horizontalwirkung, sie werden auf- 
gesogen von dem herabgleitenden Bewegungsstrom, der, Augenbrauen und Nase in 
eine Linie zusammenziehend, bis zu dem spitzgegebenen Kinn herunterflutet. 

Es kommt mitunter so weit, daß das Gesicht gar keine »Formen« mehr enthält, 
daß es wie ein Netzwerk von Linien, Bewegungsrichtungen vor uns steht, der genau 
parallele Vorgang zur Behandlung des Körpers. Daraus erklären sich die merk- 
würdig glasig-kalten Augen des Bronzino, die zu groß, formenleer, mitunter fast 
mongolisch schief gestellt zu reinen Liniengespinsten zusammengeronnen scheinen. 
Ganz ähnliche Erscheinungen aber hat hier das 14. Jahrhundert. Auch hier ist weder 
Haar noch Stirn, Nase, Wange eine Form. Es sind Linien, die über das Gesicht 
herüberlaufen, von der Bewegung des Körpers aufgefangen und weitergeleitet werden. 
(Vgl. die Detailaufnahme des einen Kölner Apostels in Lüthgen: Gotische Plastik 
in den Rheinlanden, Bonn 1921, S. 24.) 

Der Linearisierung der Formen widersetzt sich endlich auch nicht das Gewand. 
Die lang hinschleichenden, dünnen, röhrenartigen Falten und Faltenbündel, die nie 
nach dem Gesetz der Schwere fallen, sondern fast zu willkürlich der Bewegungs- 
richtung des Körpers folgen, finden wir überall. Knitterungen verschwinden ebenso 
wie die Unterscheidung zwischen Haupt- und Nebenfalten. Es sind keine plastisch 
gedachten Vertiefungen des Stoffs, sondern aufgeschriebene Linien, die in der 
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Natur durch ganz dünne und weiche Stoffe annähernd so hergestellt werden 
könnten. 

Hierzu bietet uns wieder die Antike reiches Material. Der spätphidiasische Stil 
mündet in dieses Faltenspiel aus (Berliner Aphrodite auf der Schildkröte, Nike- 
balustrade, ebenso der Giebel des Parthenon und die Vasenmalerei),. Die großen 
Flächen sind verschwunden, in der Häufung wirken die Falten eher wie ein Muster. 
Ganz Ähnliches hat aber auch das 14. Jahrhundert. Auch hier sind die Falten dünn, 
zu Bündeln gehäuft, dabei nur aufgeschrieben und alle in einer Richtung dahin- 
streichend. Das 16. Jahrhundert bietet in Parmeggianino und seiner ganzen weiten 
Ausdehnungssphäre die beste Stütze. Von Figur zu Figur trägt das Gewand die Be- 
wegung weiter, oft ganze Körper, Gliedmaßen dem Linienspiel einordnend. Das 
sachlich Zusammengehörige wird dabei kaum noch gewahrt. 

Wird zunächst das Bewegte durch ein Aufgeben des Plastischen gesucht, so wird 
gleichsam von selbst das viel kompliziertere Bewegungsmittel der räumlichen Span- 
nung gefunden. Freilich nicht sofort in voller Freiheit: Das Vermeiden der Fläche 
zwang zu einem Abdrehen in die Tiefe, da man ja die Breitenausdehnung des 
menschlichen Körpers nicht völlig negieren konnte. Die Verschiebung der Schultern 
gegenüber den Hüften bringt es mit sich, daß aus der Kurvenbewegung sehr schnell 
eine Schraubenbewegung wird. Notwendig wird diese Tiefenbewegung aber bei der 
Gruppe. Die geforderte Steilheit ist hier nicht anders erreichbar, als daß sich die 
Figuren gleichsam aneinander aufwickeln. Bei dem Raub der Sabinerinnen des Gio- 
vanni da Bologna in der Loggia dei Lanzi in Florenz schrauben sich die drei Figuren 
vegenseitig in die Höhe. Ein freies In-die-Breite- und In-die-Tiefe-wuchern liegt noch 
nicht in dem Vorstellungskreis des Künstlers. Erst bei Bernini senkt sich die Gruppe 
herab. Nun strahlt die Bewegung nach allen Seiten auseinander. (Raub der Proser- 
pina im Museo Ludovisi.) 

Deutlicher noch wird die Schwierigkeit, den Raum von der Figur abzulösen, bei 
dem gemalten Kunstwerk. Auch da bleibt er gleichsam immer an den Kurven- und 
Liniennetzen hängen, ohne sich selbständig von der Figur aus und um sie herum 
zu entwickeln. So gibt Tintoretto mit Vorliebe zwiespältige Bewegungen, die zugleich 
in die Fläche und in die Tiefe laufen. In dem Wunder des heiligen Markus in der 
Akademie in Venedig läßt er den Körper des Sklaven, den der Heilige vom Tode 
errettet, nach der Tiefe zu liegen, zugleich aber bildet der gleiche Körper den An- 
fang einer in der Bildebene nach oben zu laufenden Kurve. Folgen wir der Tieien- 
anregung, so zerreißt die Kurve, folgen wir der Kurve, so sind wir gezwungen, die 
am Boden liegenden Knie des Sklaven an gleicher Stelle mit den Knien des Stehen- 
den zu sehen, eine Dissonanz, die die damalige Zeit nicht empfunden zu haben 
scheint. Wir stehen in einem ewigen Kreuzfeuer zwischen stärkster Tiefenanregung 
und ebenso starker Flächenbindung. 

Es bedurfte freilich nur noch der Zertrümmerung der Linienverbindung, um den 
Raum frei in die Tiefe sich ausdehnen zu lassen. Wo dies geschieht, stehen wir im 
Barock. Damit ist der Manierismus aber aufgegeben, alle Erscheinungen, die mit der 
Kurvenbildung Hand in Hand gehen, verschwinden wieder. 

In dem Augenblick, wo die Kurve zerirümmert wird, tritt wieder Gegenüber- 
stellung der Figur ein, Kontrapostik in dem freien Sinne des Barock, wo Gegenüber- 
stellung nicht Gleichgewichtigkeit verlangt. Durch das Gegeneinanderabwiegen un- 
gleichgewichtiger Teile entsteht Spannung, Bewegung, räumliche oder atektonische. 
In gewissem Sinne berührt sich also B hier mit A, während in dem dazwischen 
liegenden Manierismus das Moment des Gegengewichtes völlig ausgeschaltet wird. 
Ebenso tritt an Stelle der bloßen Richtungsbezeichnung der Figur wieder plastische 
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Rundung ein, die Körper dehnen sich wieder in der Fläche aus, wenn auch zu- 
gleich in die Tiefe, es gestalten sich wieder Formen, so wenig sie uns auch un- 
mittelbar greifbar sind. 

Bei Rembrandts »Susanna im Bade« in Berlin ist die Masse der Figuren und 
Farben auf eine Seite geworfen. Das Vorwärtsstreben der Susanna nach dem Vakuum 
links kommt deshalb um so stärker zur Geltung. Das Porträt bedient sich jetzt 
wieder viel öfter der Enfaceansicht bei voller Breite der Schultern. (Rembrandt: 
»Hendrikje Stoffelse in Berlin; Rubens: »Helene Fourment mit dem Handschuh« 
in München.) Die ausgedehnten Flächen stellen der Durchwühlung und Auflocke- 
rung viel größeren Raum zur Verfügung. Jetzt ist ein Körper eben schon »bewegt« 
ohne tatsächliche Bewegung. Die kubische Wucht eines Schädels aber erfassen wir 
auch bei völliger Auflösung des Konturs, wie etwa bei dem späten Selbstporträt 
des Rembrandt in der Sammlung Carstanjen, wo wir nur noch Formen, keine ein- 
zige Linie oder Linienverbindung erfassen. 

Wir haben im Verlauf der Abhandlung eine Frage unberücksichtigt gelassen, 
die am Anfang noch wichtig schien, das ist die Frage nach der Qualität. Wenn 
man den Manierismus aber im Zusammenhang mit der ganzen Entwicklung be- 
trachtet, wird sie von selbst wesenlos. Die Manieristen sind nicht mehr die Talent- 
losen neben den Talentvollen, sondern es gibt innerhalb des Manierismus qualität- 
volle und qualitätiose Künstler, wie zu jeder anderen Zeit. Auch der alternde 
Michelangelo kann sich den Erscheinungen seines Jahrhunderts nicht ganz entziehen, 
ebensowenig wie Praxiteles außerhalb vom Wege steht. Was aber diese Zeit so oft 
ungenießbar macht und uns die Freude an ihr verdirbt, ist die Tatsache, daß wir 
ebensowenig wie die Künstler damals das Ende ihrer Bestrebungen absehen. Der 
Manierismus setzt sich zusammen aus vielen kleinen Teilstrecken, die von A zu B 
führen. Die Entwicklung ganz zu durchlaufen, war kaum einem vergönnt. Da aber 
jeder seine Kunst als einen Endpunkt ansah, gerieten sie leicht, leichter als in einer 
anderen Zeit, in eine gewisse Erstarrung hinein. Es sind lauter Sackgassen, die wir 
vor uns haben. Erst der nächste sah wieder das Dahinter. Man kann also ruhig 
sagen, daß die ganze Zeit dazu verurteilt ist, wenn nicht qualitätslos, so doch un- 
harmonisch, dissonierend zu sein. Es fehlt ihr jener in sich selbst befriedigte, selbst- 
bewußte, weil eben seiner Ziele bewußte Charakter der harmonischen Zeiten A und B. 


Besprechungen. 


Otto Selz, Zur Psychologie des produktiven Denkens und des Irrtums. 
Eine experimentelle Untersuchung. 1922; Verlag von Friedrich Cohen in Bonn. 
XXVIII u. 688 S. 


Dem — 1913 erschienenen — Buche über die Gesetze des geordneten Denk- 
verlaufs läßt nun Otto Selz diese ungemein sorgfältige und vorsichtig besonnene 
Arbeit folgen. Es ist keine geringe Anspannung, das umfangreiche Werk genau 
durchzulesen, und oft muß man drängende Ungeduld bekämpfen. Aber die gewiß 
umständliche Ausbreitung aller Erörterungen beruht keineswegs darauf, daß schwül- 
stige Rhethorik oder geistreicheindes Gerede das Thema überwuchern; der Verfasser 
bemüht sich im Gegenteil, alles Material zu kritischer Prüfung heranzutragen und 
alle auftauchenden Möglichkeiten zu berücksichtigen. Das Lob der Gründlichkeit 
kann der Arbeit nicht vorenthalten werden. 

Und trotzdem erscheint mir die Beschränkung auf ein vorwiegend experimentell 
gewonnenes Material zu eng. Oft liegen die Beispiele aus dem »wirklichen Leben« 
so schlagend nahe, daß nur Vorurteil sie entweder zu übersehen oder auszuschalten 
vermag. Die ganze Arbeit wäre fülliger und weniger abstrakt geworden, wenn nicht 
die Wände des Laboratoriums die Freiheit des Blickes geknebelt hätten. Und manche 
mühseligen Beweisführungen hätten durch eine passende Kasuistik wesentlich ab- 
gekürzt werden können. Wie mager bleibt z. B. das über Inspiration Gesagte, oder 
das über die Funktion des Zufalls als eines regulären Faktors der geistigen Produk- 
tion. Sachlich glaube ich weithin beistimmen zu dürfen; aber warum werden nicht 
die strömenden Quellen erschlossen, die aus Selbstbekenntnissen, Biographien von 
Forschern, Künstlern usw. fließen, oder aus dem überraschend ergiebigen psycho- 
pathologischen Material? Warum noch immer in der Psychologie diese ängstliche 
Scheu vor dem »Leben«? Mag es vielfach dem Experiment gegenüber undurchsich- 
tiger erscheinen, ebensooft ist es klarer und zwingender. 

Diese methodischen Bemerkungen sollen keineswegs die positive Ausbeute des 
fruchtbaren Werkes schmälern. Es wurzelt in dem Gedanken, daß geordnetes 
Geschehen nicht einem wirklich oder der Tendenz nach ungeordneten überlagert ist, 
sondern daß die Zuordnungen, die unter dem Einfluß von Zielsetzungen wirksam 
werden, von Anfang an so beschaffen sind, daß sie zu zweckmäßigen Gebilden 
führen müssen. Auf motorischem Gebiet hat die Physiologie der Bewegungen schon 
seit einiger Zeit — besonders seit Sherringtons Arbeiten — mit der Vorstellung 
aufgeräumt, als ob durch einen Reiz ein diffuses Spiel von konkurrierenden Bewe- 
gungstendenzen ausgelöst werde. Vielmehr herrscht für den Regelfall das Prinzip 
der eindeutigen Zuordnung zwischen spezifischen auslösenden Reizen und bestimmten 
festen Bewegungskoordinationen, die biologisch wertvolle Leistungen vermitteln. Die 
alte Auffassung ist durchaus unhaltbar, als bestehe eine Hauptfunktion der »Auf- 
gabe« in einer Art Auswahl der angemessenen Assoziationen durch Zurückdrängung 
der anderen. Die Erscheinung einer Fülle andrängender Vorstellungen beruht nicht 
auf aufgabefreien Reproduktionstendenzen der Reizwörter oder sonstiger Verlaufs- 
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glieder, vielmehr auf der Konkurrenz einer größeren Anzahl aufgabebeherrschter 
Vorgänge, insbesondere determinierter Wissensaktualisierungen, welche der Lösung 
der Gesamtaufgabe dienen. Unter den andrängenden Vorstellungen befinden sich 
nicht etwa auch solche, welche lediglich mit dem Reizwort assoziiert und demgemäß 
ohne Beziehung zur Aufgabe sind, sie alle stellen Lösungsmöglichkeiten dar oder 
Wege zur Lösung der Aufgabe. Der Prozentsatz der wirklich aufgabefreien Vor- 
stellungen übersteigt den Wert Null nur wenig. Ohne dieser Zahl besonderes Gewicht 
beizumessen, scheint mir Selz den allgemeinen Denkverlauf durchaus richtig charak- 
terisiert zu haben. Die Zielsetzung pflegt unmittelbar nicht die Reproduktion gegen- 
ständlicher Bewußtseinserlebnisse nach sich zu ziehen, sondern die Aktualisierung 
mehr oder weniger allgemeiner intellektueller Operationen, die zur Verwirklichung 
eines Ziels der betreffenden Art geeignet sind. Die herkömmliche Meinung von einem 
vielfach zufälligen Assoziationen preisgegebenen Auftauchen und Verschwinden der 
anschaulichen Vorstellungen kann kaum eindringlicher widerlegt werden als durch 
Protokolle mit ihrem auch hinsichtlich der Vorstellungen straffen (determinierten) 
Geschehen, das das Auftauchen und Verschwinden von Vorstellungen und Vorstellungs- 
reihen, ebenso wie die Beschaffenheit der Vorstellungen überall in strenger Abhängig- 
keit von der Aufgabe und den zu ihrer Lösung angewendeten Methoden zeigt. Wir 
bedürfen also des Begriffs der intellektuellen Operation zur Bezeichnung der nur 
zum Teil bewußten, wiederholbaren Gesamtprozesse, die als Ganzes einer Ziel- 
setzung zugeordnet sind. Nicht eine Kette von assoziierten Vorstellungen schließt 
sich aneinander, sondern die Aktualisierungen intellektueller Operationen sind es, 
die miteinander verknüpft sind, und daher die einander zugeordneten Einheiten inner- 
halb eines zusammengesetzten Denkprozesses bilden. Diese Einheiten sind keine 
neuen psychischen Elemente, die den Empfindungen, Gefühlen usw. an die Seite 
zu stellen wären, sondern sie sind komplexe nur zum Teil bewußte intellektuelle 
Vorgänge, die sich in ähnlicher Weise analysieren und in Klassen ordnen lassen, 
wie auf motorischem Gebiet Klassen von Bewegungskoordinationen unterschieden 
werden. 

Diese kargen Andeutungen sollen nicht den weitverzweigten Inhalt des Buches 
erschöpfen, bloß die Richtung anzeigen, in der er sich bewegt. Unmittelbar ist sein 
Erträgnis für die Lehre vom Schaffen des Künstlers gering. Denn die von Selz auf- 
gewiesenen Verlaufsftormen und Oesetzmäßigkeiten sind natürlich zu elementar und 
allgemein, um die spezifische Struktur gerade des künstlerischen Schaffens zu treffen. 
Aber mittelbar wird die Anregung für Kunstphilosophie und Kunstpsychologie bedeut- 
samer. Wer auch immer zum Schaffen des Künstlers wissenschaftlich Stellung nehmen 
will, wird nicht ohne Gewinn in dieses Werk sich vertiefen. Er wird an dem Bild, 
das Selz vom produktiven Denken entwirft, eine weit haltbarere und zuverlässigere 
Stütze finden als an den früheren Assoziations- und Konstellationslehren. Nur läuft 
Selz Gefahr, die rationalistische Seite zu stark zu betonen. Im Zusammenhang seiner 
Arbeit war dies nicht zu vermeiden, und seine Anschauungen scheinen mir im wesent- 
lichen berechtigt. Aber zu einer erschöpfenden Psychologie des produktiven Denkens 
müßten nun die irrationellen Faktoren mehr herangezogen werden, als dies Selz tat. 
Er kennt diese Faktoren und geht auch auf sie ein; aber die angemessene Aus- 
balancierung ihrer Gewichte ist noch nicht gefunden. Und sie ist entscheidend wichtig: 
sowohl grundsätzlich für das künstlerische Schaffen als auch für seine Typologie. 


Rostock. 
Emil Utitz. 
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Emil Ermatinger, Das dichterische Kunstwerk. Örundbegriffe der Ur- 
teilsbildung in der Literaturforschung. B. G. Teubner, Leipzig 1921. 


Dieses Buch gehört zu einem neuen Typus der Literaturforschung, der sich 
seiner Gegensätzlichkeit zur herkömmlichen Art der reinen Materialsammlung wohl 
bewußt ist, der jedoch auch die Oefahren eines rein spekulativen Wissenschafts- 
betriebs vermeiden möchte. Unter Berücksichtigung des Wertvollen in der neueren 
philosophischen und psychologischen Forschung stellt Ermatinger das dichterische 
Schaffen als eine Form des Erlebens dar, als ichbedingte Schöpfung von Leben, und 
betrachtet deshalb auch die Weltanschauung des Dichters nicht als starre Größe, 
sondern als Bewegung und Wirkung organischen Lebens. So glaubt er zur Be- 
stimmung des Wesens des dichterischen Stils zu gelangen. 

Der Ausgangspunkt der Untersuchung, der Begriff des Erlebens, wird vom 
Verfasser als eine Auseinandersetzung zwischen Ich und Welt bestimmt, als deren 
Ergebnis sich im Ich eine neue, in ihm wurzelnde und durch seine Natur bedingte 
Welt, ein persönlicher Kosmos oder ein Weltbild gestaltet. Für die literärkund- 
liche Betrachtung scheint sich dem Verfasser besonders eine Dreiteilung von Typen 
zu empfehlen, die er aus der Untersuchung des Spannungsverhältnisses zwischen 
den beiden Orundrichtungen des Seelenlebens, Gemüt und Verstand, gewinnen will. 
Beim Lyriker (z. B. Mörike) bleibt die seelische Grundhaltung passiv, sein Affekt 
verhärtet sich nicht zum Willen, sein Verstand vermag nicht größere Massen des 
Lebensstoffs zu disponieren. Dem Dramatiker (als Beispiel dient Kleist) erscheint 
alles Geistige unmittelbar als ein Wirkendes, seine Einstellung zum Leben ist aktiv. 
Der Epiker (vor allem durch G. Keller illustriert) hat sein Grundgesetz in der Fülle, 
dem seelischen Grundrhythmus unerschütterlicher Ruhe. Empfindlichkeit der Sinne, 
Beweglichkeit des Gefühls sind durch klare Besonnenheit des Verstandes in ihren 
menschlich-bedenklichen Folgen abgeschwächt. 

Als Hauptformen des Erlebens, das in seiner Analyse vor allem gegen die bloße 
Stoffaufnahme, den sinnlichen Genuß und anderes abgegrenzt wird, treten das Ge- 
dankenerlebnis, das Stofferlebnis und das Formerlebnis besonders 
hervor. 

Das Gedankenerlebnis, das freilich wohl besser »Sinnerlebnis« heißen 
sollte, umfaßt vor allem das, was man gemeinhin die »Idee« genannt hat, das frei- 
lich im echten Dichtwerk niemals ohne »Motiv«, d. h. nie abstrakt, vorkommt. An 
trefflichen Beispielen wird nun die Entstehung solcher Gedankenerlebnisse und da- 
mit der dichterischen Weltanschauung dargelegt, dem Feuerbacherlebnis Kellers, dem 
Kanterlebnis Kleists u. a. Freilich grenzt sich die Weltanschauung des Dichters 
deutlich von der des Philosophen ab: jene ist erlebt, die Spannungstriebkraft des 
Erlebnisses wirkt in ihr nach, die Weltanschauung des Philosophen ist erdacht (was 
freilich in dieser schroffen Antithese anfechtbar ist, da auch der echte Philosoph 
erlebte). 

Das Problem des Stofferlebnisses gliedert sich dem Verfasser in vier Unter- 
probleme: die Stoffindung, das Wesen des Stoffes, Stoffinden- und Stoffwahl und die 
Fruchtbarkeit des Stoffes. Er unterscheidet dabei zunächst Erfindung und Findung 
des Stoffes und zeigt die verschiedenen Quellen auf, woher der Stoff entnommen 
werden kann. 

Der dritte Hauptteil des Buches ist dem Formerlebnis gewidmet. Form 
wird definiert als Kontur des lebendigen Körpers, Ausdruck und Begrenzung einer 
naturhaften Wachstumseinheit, eines organischen Individuums im prägnanten Sinne . 
des Wortes. Im Formerlebnis aber stecken zwei verschiedene Probleme, die sich 
so aussprechen lassen: 1. Welches ist die Bedeutung des Lebensgefühls und der 
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Ideendynamik des Dichters als Formkräfte in seinem Werke und wie setzen sie sich 
in Form um. 2. Wie wirkt das Verhältnis Ich und Welt als Beziehung der ideell- 
subjektiven und der stofflich-objektiven Elemente zueinander im formalen Ausdruck 
des Werkes. Das erste Problem ist die Frage der inneren Form, das zweite die 
Frage der äußeren Form. — Für die innere Form zieht Ermatinger vor allem den 
Begriff der seelischen Atmosphäre heran, und zwar unterscheidet er dabei wieder 
die seelische Atmosphäre des vorwiegenden Gefühls, zweitens die des vorwiegenden 
Intellekts, wobei z. B. das Komische abgehandelt wird, und drittens Tragik und 
Humor. — Ferner kommt für die innere Form die »innere Motivierung« vor allem 
in Betracht, die Ermatinger in geistvoller Weise der Perspektive in der bildenden 
Kunst gleichsetzt. In der Lyrik z. B. ist der Rhythmus die innere Motivierung. Zum 
Schluß wird dann die äußere Form oder der Stil behandelt und zwar getrennt zur 
Lyrik, Epik und Dramatik. Die äußere Form ist einerseits eine Konvention, ander- 
seits mitbedingt durch die besondere Situation beim Vortrag des Werkes. 

Ich habe von dem reichen Inhalt des Werkes nur die Hauptlinien herausheben 
können. Es gehört, wie mir scheint, zum Wertvollsten, was die neuere Litereratur- 
forschung hervorgebracht hat. Es dringt wirklich in die Tiefe. Daß man im ein- 
zelnen anderer Ansicht als der Verfasser sein kann, hebt den Wert solcher Unter- 
suchungen nicht auf. Bei der schwer faßbaren Art der Begriffe Erlebnis, Form usw. 
kann man z. B. schwanken, ob eine Bildung wie »Formerlebnis« wirklich sich emp- 
fiehlt. Das was Ermatinger als Stofferlebnis, Gedankenerlebnis, Formerlebnis sondert, 
bezeichne ich in meiner »Psychologie der Kunst« (3. Aufl. 1923) mit geringen Nü- 
ancen als Erlebnis, Ausdruck und Gestaltung. Bei aller inneren Korrelation der Be- 
griffe scheint es mir doch notwendig, die Formung in einen Gegensatz zum Erlebnis 
zu bringen. Indessen sind es die praktischen Vorzüge, die über solche Begriffsab- 
grenzungen entscheiden; denn der Schaffensvorgang selbst ist eine Einheit, an der 
nur verschiedene Teilfunktionen mehr oder weniger hervortreten, die sich daher je 
nach dem Standpunkt auch verschieden gliedern wird. Diese Einheit aber ist bei 
Ermatinger trefflich herausgearbeitet. Ich empfehle das Werk als eine der besten 
Arbeiten der neueren Literaturforschung. 

Berlin-Halensee. Richard Müller-Freienfels. 


Popp, Joseph, Die figurale Wandmalerei. Ihre Gesetze und Arten. S. VIII 
und 144 mit XXX1l Tafeln. Leipzig 1921, Klinkhardt und Biermann. 


Popps Versuch (VIII) die Gesetze und Arten der figuralen Wandmalerei zu 
erforschen, in erster Linie in sachlich-systematischer Form (S. 68, 69, 56), doch ohne 
Ausschluß dessen, was den Kunsthistoriker interessiert (S. 69—74 und vieles einzelne), 
ist ein inhaltsreiches Buch geworden, das studiert sein will. Methodisch ist es ge- 
lenkig. Das tritt im Aufbau des Ganzen und in der Behandlung von Einzelfragen 
hervor (das Wesen des Schmuckes [S. 1], das Dekorative [S. 10f.], das Monumentale 
[S. 104 ff.], das Wesen des Flächenbildes [S. 56f.]). Die Untersuchung geht wirklich 
nicht von einer vorgefaßten Theorie oder von einem vorgefaßten Begriff aus, sondern 
wächst heraus aus der Befragung des Gegenstandes im logisch-ästhetischen Sinn, 
sowie aus der Bearbeitung des kunstgeschichtlichen Stoffes. Die ästhetisch-systema- 
tische Betrachtung hat dabei, wie gesagt, die Führung: ein Grund ist der, weil da- 
durch reinere Ansichten und sicherere Maßstäbe gewonnen werden gegenüber den 
Wertungen, die allzu sehr den Wirkungen unter bestimmten Bedingungen oder den 
Bedingtheiten einer bestimmten Zeit unterstehen (S. 57). Mit logischer Bestimmtheit 
und Klarheit werden die Probleme herausgestellt: das Problem einer dekorativen 
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Wirkung selbständiger Kunstwerke (S. 9f., 12, 14), das Verhältnis des Körperlichen 
und Räumlichen, des Naturhaften überhaupt zur flächenhaften Bildgestaltung (S. 57.) 
und deren Kompositionsweise (S. 64), die grundsätzliche Möglichkeit (S. 75) des Büh- 
nenbildes (im Sinne des Verfassers), die Eigengesetzlichkeit des Raumbildes und sein 
ästhetischer Wert (S. 93f.), das Geistige und das Monumentale ($. 127), dekorativ 
und monumental in Hinsicht auf die Wandmalerei (S. 132f.). Der Lösung der Pro- 
bleme dient als besonders zu nennendes Mittel eine scharfe Analyse, die die Kom- 
plexe in ihre Elemente zerlegt, die Faktoren in ihren Beziehungen betrachtet. Nur 
geht die Analyse zuweilen bis an die Orenze des psychologisch Übersichtlichen. Umso 
mehr als ein Inhaltsverzeichnis fehlt. Doch die Gliederung des Stoffes ist klar und 
straff: Schmuck und Bild (S. 1—16). Das selbständige und dekorative Bild (S. 17—28; 
Das Recht des Bildes. Die Pflichten des Wandbildes). Die Forderungen der Archi- 
tektur (S. 29—43: Wand und Decke. Die Forderungen des Räumlichen). Die tech- 
nischen Voraussetzungen des Wandbildes und ihre Wirkungen auf den Bildcharakter 
(S. 4—55). 

Auf diesem Unterbau, der in der besprochenen Weise gearbeitet ist, steht das 
Hauptergebnis der Untersuchung: die Aufstellung und Abgrenzung der drei Typen 
des figuralen Wandbildes: das ummantelnde Flächenbild, das durchbrechende Bühnen- 
bild, das raumerweiternde Illusionsbild oder das Raumbild schlechthin (S. 43, 30 mit 
33 und 39). 

Für Popp sind diese Arten — im Texte steht Qattungen ($S. 16, 56) — kunst- 
geschichtlich gegeben (S. 12). Er versteht diese Tatsächlichkeit aber nicht positivi- 
stisch. Die Kunst hat im Laufe ihrer Geschichte diese Typen hervorgebracht, weil sie 
als Möglichkeiten in ihr liegen. So heißt es vom Deckenbilde: »Von der Antike des 
Ostens und Westens bis in die Gegenwart haben die Künstler mit einer gewissen 
Vorliebe die Decke bildlich geschmückt.«< Was so allgemein auftritt, kann im Wesen 
nicht unkünstlerisch sein (S. 19; zu vgl. S. 9, 12, 93). Freilich bleibt es auch bei einer 
solchen im Kerne metaphysische Auffassung, die in gleicher Weise an Hegel wie an 
die Scholastik denken läßt, immer noch eine Frage des Erkennens, ob im einzelnen 
Fall ein Werk diesem oder jenem Typ zugehört (z. B.S. 75 Camera degli sposi zu 
Mantua). Ja es kann sogar gefragt werden, ob die Typen in ihrer Dreigliederung 
wirklich gegeben sind, ob sie nicht doch erst durch die Auffassung geformt werden. 
Popp übersieht diese Möglichkeit nicht (S. 75f., Abgrenzung von Bühnenbild und 
Flächenbild, von Raumbild und Bühnenbild S. 98f., 75). Aber gerade was dafür zu 
sprechen schien, spricht schließlich dagegen (a. a. O.). Das Entscheidende für die 
grundsätzliche Scheidung der drei Arten ist für Popp wohl ihre Ableitung (S. 15, 30; 
16, 35; 16, 39; 41, 43) als Bildmöglichkeiten aus den Elementen und Faktoren des 
Wandbildes: aus den Rechten und Pflichten des Bildes, aus den Forderungen der 
Wand und des Räumlichen (S. 16, 43, 56). Die Abscheidung der drei Arien wird voll- 
endet durch die nähere Bestimmung der jedem Typ zukommenden Eigenart und 
Wirkungsweise (für das Flächenbild S. 56—74; für das Bühnenbild S. 74—92; für das 
Raumbild S. 93—102). Der gesichertste Typ ist der des Flächenbildes, »die älteste 
und verbreitetste Form des Wandbildes« (S. 56). »Ihre dekorative Höhe erreichte 
diese Form im mittelalterlichen Flächenbild (S. 73). Seine stilistisch-formale Entwick- 
lung verfolgte Popp mit besonderem Interesse (S. 69 ff.). Doch vermißt man es hier, 
und beim Raumbild besonders, daß die ergiebige formale und genetische Betrach- 
tungsweise nicht durch die geistesgeschichtliche abgeschlossen wird. Oerne liest man 
gegenüber anders klingenden Stellen (besonders S. 22) gerade an der Stelle, wo die 
mittelalterlichen Flächenbilder gewertet werden, das Urteil: »Daran gemessen erschei- 
nen die Wandbilder der Renaissance und folgenden Zeit bis in die unmittelbare 
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Gegenwart, außer den Werken Hodlers und was die jüngste Kunst versucht, mehr als 
nachträglich stilisierte Tafelbilder, denn als ursprüngliche Wandbilder« (S. 74). Zu sehr 
im ungefähren bleibt der Satz: »Die modernste Malerei, die überhaupt zur Fläche 
zurückstrebt, wird auch dem flächenhaften Wandbild weitere Möglichkeiten erschließen« 
(S. 73; so auch S. 69; mehr S. 81, 88, 92, 77). Am lebendigsten und am überzeugend- 
sten ist, scheint mir, das Kapitel vom Raumbild geschrieben. Es möchte sich empfeh- 
len, beim Studium oder bei der Lektüre dieses Kapitel vor dem über das Bühnen- 
bild zu lesen. Dann wird einem die kargere Form des Bühnenbildes faßbarer. Daß 
seine Form nicht an sich karg oder dürftig ist, mögen Namen wie Mantegna und 
Marees bezeugen. Im Bühnenbild sieht Popp mehr als »nur eine naive Weiterent- 
wicklung des Wandbildes, das im einseitigen Fortschritt der naturalistischen Bild- 
gestaltung der dekorativen Pflichten und Fähigkeiten vergessen hat« (S. 75). Es ist 
ihm auch nicht »aus einer falsch verstandenen Monumentalität, die sich mit der Fül- 
lung der Wand aller weiteren Rücksichten auf diese und den Raum enthoben« hielt, 
entstanden. Das dem Bühnenbild Eigene ist zunächst ihr »tiefenmäßiger, raumhafter 
Eindruck«. Es beabsichtigt eine Raumerweiterung (S. 98), aber in wesentlich anderer 
Weise als das Raumbild. Im Bühnenbild bleibt der Raumgehalt unverändert. Im 
Raumbild: Um uns und über uns weitet sich der Raum. Im Bühnenbild konzentriert 
sich der Raum, bleibt ruhig und gemessen, bei aller Freiheit auch außen (Camera 
degli sposi zu Mantua). Nicht der Raum, sondern die Darstellung beherrscht das 
Bild; der Raum ist hier nur Mittel, aber nicht Selbstzweck (Ghirlandajos Abendmahl 
in Ognissanti [S. 99]). Das Raumbild inspiriert sich für seine Gestaltung am architek- 
tonischen Raum, wird dadurch fähig, ihn zu steigern und mit seiner Hilfe die eigene 
Wirkung zu erhöhen (S. 94). Im Raumbild ist die höchste organische Einheit von 
Architektur und Malerei gewonnen (S. 29, 102). Es handelt sich nicht um eine Illu- 
sion im Sinne einer Vortäuschung, sondern »es wird eine Raumschöpfung erstrebt, 
die aus ihrer architektonischen Gestaltung heraus zur weitgehendsten Ausweitung 
und vollstem Leben gedrängt wird. Ihr auflöserischer Drang nähert sich der Welt 
der Malerei (S. 95, 102). Die Malerei kommt dieser Tendenz ihrer Natur gemäß ent- 
gegen, nimmt sie auf, setzt sie fort und erfüllt sie. Durch die Untenansicht, die sich 
aus dieser Innigkeit der Beziehungen von Architekturraum und Bildraum ergibt, wächst 
der Architekturraum auch sehmäßig in den Bildraum hinein (S. 100). Das Raumbjld 
setzt einen ganz bestimmten, vorgebildeten Architekturraum voraus. Die Decke spielt 
nach Lage, Konstruktion, Licht eine besondere vermittelnde Rolle. Das weiß Popp 
mit Worten zu sagen, die wie Malerei anmuten. Im entscheidenden Punkt kam Popp 
zu dem gleichen Ergebnis wie Dvorak (Zur Entwicklungsgeschichte der barocken 
Deckenmalerei in Wien, S. 6). Popps Ausführungen sind reicher. Von Dvorak geht 
Rose aus in der einschlägigen Partie seines Buches Spätbarock (1922, S. 209ff.). In 
ästhetischer Hinsicht bietet Rose weniger, als Popp vor ihm geboten hat, weil sein 
Begriff der Illusion trotz der Scheidung von Rahmen und Füllung und der Ausein- 
anderlegung der verschiedenen Illusionsgrade (S. 211) nicht genug geklärt ist (S. 210 
bis 212; Popp, S. 94ff.). Dagegen ist der entwicklungsgeschichtliche Teil gut, wenn 
auch weniger begrifflich ausgebaut, unter Einbeziehung der vorhandenen Literatur. Be- 
sonders sei hingewiesen auf den Abschnitt über den Verfall der Deckenbilder (S. 230). 
Wenn Rose vom Deckenbild schlechthin schreibt: »Schwebende Bilder sind und 
bleiben eine Paradoxie« (S. 210), so ist das doch eines der allzu abweisenden Ur- 
teile Roses (zu vgl. S. 280). Das andere aber ist gewiß wahr: »Der Stoff steckt voll 
Problematik«. 

In einem eigenen Abschnitt, dem letzten des Buches, suchte Popp den »vielfach 
gebrauchten und mißbrauchten Begriff des Monumentalen« nach Umfang: und Inhalt 
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zu klären (S. 103-137). Mit Erfolg. Für jeden Fall ist in Popps begriffszerglie- 
dernder Arbeit ein tüchtiges Stück Weg zurückgelegt in der Richtung, in der die 
idea clara et distincta gesucht werden muß: es handelt sich um den Eindruck 
einerformal großen Kunstwirkung (S. 107, 108). Dieser Eindruck beruht 
auf dem Zusammenwirken einer Vielzahl von Faktoren. Sie werden auseinandergelegt. 
Es ist eine untergeordnete Frage, ob es nun gerade diese und alle diese Faktoren 
sein können oder müssen (Überragendheit — ein hartes Wort —, Isolierung, Be- 
schränkung, Einfachheit und Einheitlichkeit, Volumen, Kraftentfaltung). Wichtiger ist 
es, daß Popp doch das Monumentale zu sehr auf das Formale beschränkt. Auch 
Fr. Th. Vischer, von dem Popp in gewissem Sinne ausgeht ($. 106), spricht von 
Grundzügen des mit Oeist durchdrungenen Gegenstandes, die ins Licht gebracht 
werden sollen. Popp schreibt: »Der geistig bedeutende Stoff muß, wenn er wirksam 
werden soll, Formelemente des Oroßen in sich bergen. Dann aber ist es doch letzten 
Endes wiederum die Form, von der auch der bedeutendste Inhalt in seiner Anschau- 
ungswirkung abhängig ist« (S. 130, 132). Hier ist die Form doch zu sehr durch das 
Denken als Element herausgelöst. Für die Anschauung besteht ein Wirkungs- 
ganzes aus Inhalt und Form. Freilich, je höher die Kunst, desto stärker ist der Inhalt 
formgeworden: am stärksten und reinsten im Monumentalen. Der, wie ich meine, 
zu formal gefaßte Begriff des Monumentalen müßte nach der Richtung hin weiter 
entwickelt werden, in die Coelles’ Begriff weist. Coelle meint: »Monumentalität im 
echten Sinne bedeutet eine Größe der Haltung, welche aus der Weltidee in ihrer 
das Individuelle überragenden Macht folgt« (Die neue Malerei? S. 55). Ein bedeuten- 
der geistiger Gehalt bedeutet für die monumentale Form wohl mehr als den »Vor- 
teil eines bestimmten Eindruckes für das Große« (S. 130). Nur muß dieser bedeu- 
tende geistige Gehalt auch in einem profanen Oebrauchstück, wie etwa dem großen 
römischen Broncekessel im Bayerischen Nationalmuseum, gefunden werden können, 
nicht in seiner Zweckbestimmung, sondern im Zusammenhang mit einem großen 
kulturellen Ganzen, von dem auch seine Formung ein Niederschlag ist. Soll aber die 
geistige Stofflichkeit im engsten Sinne verstanden werden, dann ist den Ausfüh- 
rungen auf $. 127ff. zuzustimmen. Eine andere Frage wäre wohl noch, wie sich die 
von Popp aufgestellten Faktoren innerlich zu einander verhalten. An einer Stelle 
heißt es: »Es muß das Überragende in der Gesamtform, im Volumen und in der 
Kraft zur Anschauung kommen« (S. 120). Es müßte wohl noch eine stärkere Archi- 
tektonik der Faktoren sich finden lassen. — Nicht zu übersehen: Das Monumentale 
ist nicht die höchste Leistung der Kunst; das Übergroße, das Erhabene greifen höher 
und weiter in Form und Geist hinein. Außerdem gibt es neben der Großheitswirkung 
andere bedeutende Wirkungen; man denke etwa an Werke eines Rembrandt (S. 132). 
Bei weitem nicht so eingehend wie das Wesen des Monumentalen wurde der Be- 
griff des Dekorativen untersucht (S. 8 ff., 132ff.), weil letzten Endes nur gefragt wer- 
den sollte, »ob und inwieweit die dekorative Malerei Monumentalmalerei ist und ob 
zum Wesen des Monumentalen ein dekoratives Element gehört« (S. 132f.). Das Er- 
gebnis: »Man kann die Wandmalerei wohl als dekorative, aber nicht als monumen- 
tale Malerei bezeichnen« (S. 135). Dekorativ und monumental sind verschiedene Ka- 
tegorien ($. 137). Das Monumentale wurzelt ganz und gar in sich und will nicht 
über sich hinaus ($. 135). Das dekorative Bild gehört und lebt nicht sich selbst, es 
gehört wesentlich einem anderen Lebenskreis an, dem es zum Schmuck gereichen 
will (S. 133). Dieses Ergebnis bedeutet eine scharfe, vielleicht zu scharfe, aber doch 
eine begriffsklare Frontstellung: »Wir sind heute vielfach so weit, daß sich Monu- 
mentales und Dekoratives nicht mehr ausschließen« (S. 132). 

Auf Einzelheiten kann nicht mehr eingegangen werden (z. B. auf die stellenweis 
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hervortretende Neigung, es zu loben, wenn ein Wandbild nahezu die Freiheit eines 
Tafelbildes erreicht [S. 35] oder möglichste Wirklichkeitsnähe [S. 67]). Zu bedauern 
bleibt es, meine ich, daß die Zeitverhältnisse Kürzungen notwendig machten. Ungern 
vermißt man den Vergleich der europäischen und ostasiatischen Wanddekoration, der 
romanischen Buch- und Wandmalerei, auch wenn diese Streichungen das systema- 
tische Ergebnis in keiner Weise schädigten. Einige Druckversehen blieben stehen 
(z. B. S. 2, 63, 64, 108, 120). 
München. Georg Schwaiger. 


Martin Schede, Die Burg von Athen. Berlin 1922. Schoetz und Parrhysius. 
8°. 145 S. 28 Textabbildungen, darunter 19 nach Originalzeichnungen von 
F. Krischen. 100 Tafelbilder. 


Das Buch von Schede wendet sich an einen ganz weiten Leserkreis. Es ist also 
kein gelehrtes Werk, aber doch eine wissenschaftliche Leistung. Aus der ungeheuren 
Fachliteratur über die Akropolis und ihre Denkmäler hat der Verfasser mit sicherem 
Gefühl für das Wesentliche die wichtigsten Ergebnisse zu einem lebensvollen Bilde 
zusammengefaßt. Auch im einzelnen, insbesondere in der Literaturübersicht und den 
ausgezeichneten knappen Bemerkungen des Abbildungsverzeichnisses, die zur Weiter- 
orientierung anleiten, spricht aus jeder Zeile der gewiegte Sachkenner. Und endlich 
sieht man mit Freuden, wie den Tafelbildern jedesmal die besten der gegenwärtig 
vorhandenen Vorlagen zugrunde gelegt sind. 

Trotzdem ist die Bedeutung des Buches nicht in dieser Richtung zu suchen. Sie 
liegt darin, daß sich in dem Verfasser der gründliche Sachkenner mit dem feinsin- 
nigen Interpreten aufs glücklichste vereinigt. Bücher über irgend ein Gebiet der alten 
Kunst, die einem größeren Publikum dienen wollen, sind in den letzten Jahren wieder 
häufiger bei uns geworden. Ihr Wert liegt in der Regel aber allein in den Abbil- 
dungen, während der Text mancherlei Allgemeinheiten zu enthalten pflegt, die nie- 
manden weiterführen. Dagegen spricht Schede nicht über die Kunstwerke, sondern 
sie selbst bringt er zum Sprechen. Das Mittel ist die Analyse. Bei den Skulpturen 
wird in der Regel zuerst kurz erledigt, was als historische Voraussetzung zum Ver- 
ständnis nötig ist. Dann wird das Motiv klargestellt und schließlich durch eine Ana- 
Iyse der Einzelformen das Charakteristische des Werks herausgeholt. Entsprechend 
bei den Bauten: zuerst Plan und Raumgestaltung, dann konstruktive Glieder und 
Ornament und endlich zusammenfassende Charakteristik. Natürlich ist dies kein 
Schema, durch das sich der Verfasser mechanisch binden läßt. Die Natur des ein- 
zelnen Gegenstandes fordert immer wieder individuelle Behandlung. Daher gerade 
ist solche analysierende Interpretation eine Kunst, weil sie so weiten Spielraum läßt. 
Größte Beweglichkeitsowie ein klarer Blick fürdas Wesentliche sind ihre Voraussetzungen. 
Diese Kunst der Interpretation wird von Schede meisterhaft gehandhabt. Wer viel 
mit jungen Menschen umgeht, die sich in der Betrachtung von Kunstwerken einen 
Standpunkt erst erwerben wollen, der weiß die Bedeutung solchen Tuns zu wür- 
digen, der weiß auch, wie selten solche Führer sind wie dieses Buch. Es ist populär 
im besten Sinne, weil es auf dem Boden der Wissenschaft gewachsen ist. Möge es 
die weite Verbreitung finden, die seiner würdig ist. 

Berlin. Friedrich Matz. 
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Schumacher, Fritz, Grundlagen der Baukunst. Studien zum Beruf des 
Architekten. München, G.D.W.Callwey (1916). S. 194. 


Schumacher, Fritz, Die Reform der kunsttechnischen Erziehung. 
Deutscher Ausschuß für Erziehung und Unterricht. Heft 3. Leipzig, Quelle 
u. Meyer 1918. S. VI u. 70. 


1. Recht gegen Willen komme ich jetzt erst dazu, die beiden Schriften von Schu- 
macher zu besprechen. Doch: was gut ist, veraltet nicht. 

Die erstgenannte Schrift mit dem Untertitel »Studien zum Beruf des Architekten« 
ist noch während des Krieges entstanden. Auf dem Vorwort liegt die Stimmung 
des Krieges. Aber mit einer solchen sachlichen Besonnenheit, daß die aufgestellten 
Gesichtspunkte auch noch nach 1918 gelten. »Für die kommende Zeit gibt es nur 
eine Gefahr, die Gefahr der gleichsam nicht ernst gemeinten Lösungen: das Pro- 
visorium. Sie sind wirtschaftlich und kulturell die opfervollsie Art des Bauens« 
(S. 8). Ihr gegenüber tritt Schumacher für eine Bauwelt ein, die auf dem »Unter- 
grund einer formalen und einer sozialen Abklärung« wächst, einer Abklärung, die 
vor der Kriegskatastrophe schon eingesetzt hatte. »Die Hauptsache aber ist, daß 
nicht nur die künstlerische Form, sondern auch die soziale Grundlage alles baulichen 
Entfaltens ... Klärung erhoffen darf.« (Es sei das »darf« als Forderung verstanden.) 
Denn: »der Punkt, an dem das Problem der heutigen ‚Stadt‘ und damit letzten 
Endes die Wirkung unserer einzelnen Kunsterrungenschaften bislang scheiterte, war 
der Mangel an einer deutlich ausgeprägten sozialen Grundlage. Man kann ein Oe- 
bilde, das auf die Bedürfnisse der Massen zugeschnitten sein muß, nur gestaltend 
zur Durchführung bringen, wenn für die grundlegenden Forderungen dieser Mas- 
sen feste geistige Formen gefunden sind« (S. 9). Wie Schumacher in diesem kul- 
turellen Sinn für die Notwendigkeit geistiger Formen eintritt, so gelten ihm für 
die Architektur im besonderen die »geistigen Grundlagen«, nicht die formalen, als 
die letzten und unzerstörbaren (S. 7). Darum spricht er von Architektur und Be- 
gabung, von Architektur und Charakter, von Architektur und Bildung, von Archi- 
tektur und Nationalität, vom Reisen, vom Erfolg. Dabei schüttet er einen wahren 
und lebendigen und persönlichen Reichtum von unmittelbar wertvollen Ideen aus. 
Die formal-ästhetischen Werte kommen in keiner Weise zu kurz, ob nun vom Cha- 
rakter aus die konstruktiven Forderungen hinsichtlich der Technik und des Materials 
aufgestellt und die rhythmischen Werte der Gestaltung der Masse, der Verteilung 
von Licht und Schatten usw. betont werden, oder ob vom Entwerfen und vom Stil 
und Stilisieren die Rede ist. Besonders reich an formalen Erkenntnissen ist natur- 
gemäß der Abschnitt vom Stilisieren mit dem Hauptsatz: »Die ganze Architektur 
ist letzten Endes nichts anderes als die stilisierte Form, in der natürliche Kräfte zum 
Ausdruck kommen. Je mehr ich dieses Stilisieren hervorhebe durch das Entfalten 
der dynamischen und symbolischen Ausdrucksformen der Architektur, umso mehr 
nähere ich mich, gerade wie bei dem gleichen Vorgang in Dichtung und Malerei, 
dem Monumentalen« ($. 134). Doch will mir scheinen, daß sich gerade an dieses 
Kapitel vom Stil und Stilisieren am ehesten Fragen anheften. Wenn es z. B. heißt: 
Letzten Endes kommen wir zu dem Schluß, daß das Wesen alles künstlerischen 
Gestaltens auf der Art und Weise beruht, wie stilisiert wird« (S. 132), so verliert 
eben doch der schwierige Begriff in dieser Wesensbestimmung alle Schärfe. Und 
dann wird der Verfasser selbst erst durch das Moment der dekorativen Form auf 
den Stilbegriff geführt (S. 121). Hierin vermisse ich für jeden Fall die innere Ab- 
folge. Ob es nicht von Vorteil wäre, eben doch nicht schon an den Anfang des 
künstlerischen Umformungsprozesses den Begriff des Stilisierens zu setzen, ihn viel- 
mehr dem Abschluß vorzubehalten, der Ausprägung der Form? Sonst muß der Be- 
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griff allzu stark gedehnt werden und verliert dadurch die Spannung, die ihm doch 
eigen sein soll und die als sein Bestes auch Schumacher annimmt, wenn er schreibt: 
»Eine solche innerliche Stilisierung kann in der äußersten Form ihrer Durchführung 
dem einfachen Vorgang ein vertieftes Wesen geben und ihn emporheben zur sym- 
bolischen Bedeutung« (S. 129). Es seien noch einzelne bedeutsame Formulierungen 
ausgehoben, doch ohne die Absicht, sie zu Axiomen zu stempeln. »Architektur ist 
künstlerisch nichts Absolutes; sie ist die Form, wie sich eine soziale Erscheinung 
körperlich ausdrückt. Die Art, wie man zu der sozialen Erscheinung steht, wird zum 
wesentlichen Teil maßgebend sein für den Wert oder Unwert dieser Form« ($. 43). 

»Im Gegensatz zu formbildender Begabung, welche die freie Kunst voraussetzt, 
ist eine rhythmische Begabung der Kern der Voraussetzung für den tektonischen 
Künstler« (S. 23). »Die Fähigkeit, gleichzeitig ein und dasselbe negativ und positiv, 
als Raum und als Masse, sich vorzustellen und mit dieser Vorstellung im Geiste 
schalten zu können, die Fähigkeit, in der Phantasie eine Masse als Organismus zu 
schauen, gleichsam durchsichtig, so daß Innen und Außen stets im selben Augen- 
blick vor dem Bewußtsein stehen, und gleichsam beweglich, so daß jeder Umge- 
staltungsgedanke des Innern sofort in seine äußeren Folgen umgedacht wird: das 
ist die eigentliche architektonische Fähigkeit. Diese architektonische Fähigkeit im 
Sinne rhythmischer Absichten ausüben zu können, darauf beruht die künstlerische 
Architekturbegabung. Das Zeichnerische bedeutet in der Architektur nichts anderes, 
als diesem geistigen Prozeß ein sichtbares Gewand zu leihen, um ihn anderen mit- 
teilen zu können... .« (S. 25). 

»Es kommt nicht darauf an, sich eine’ möglichst einfache Form als Ziel vorzu- 
stellen und nun die komplizierte Forderung künstlich hereinzuzwängen, sondern es 
kommt darauf an, von der allen Forderungen Rechnung tragenden Lösung allmäh- 
lich jede Zufälligkeit abzustreifen« (S. 91). »Die erste Vorbedingung richtigen Ent- 
werfens ist... so weit zu kommen, daß die Form kubischer Vorstellungen die 
selbstverständliche Form der Grundrißbetrachtung wird« (S. 87). 

»... Die Gestaltung der Decke, oder richtiger gesagt, die Gestaltungsmöglich- 
keit der Decke ist für das räumliche Gebilde die technische Vorbedingung und zu- 
gleich das ästhetisch Entscheidende« (S. 88). 

»... Liebe zum Menschen. Ein Architekt kann ohne sie das Beste nicht er- 
füllen« (S. 41). 

2. Mit der Reformschrift will Schumacher denen dienen, die mit einem beson- 
deren Maß gestaltender Begabung ausgestattet sind: den Begabten, daß ihr Auf- 
stieg auf den Stufen des Schulweges von unsachlichen und unnötigen Hemmungen 
frei werde, und daß sie sich auf die Zweige eines das innerlich Zusammengehörige 
zusammenfassenden Schulganzen ihrer Begabung entsprechend verteilen können. 
»Neben dem Problem des Aufstiegs der Begabten steht das Problem der rechten 
Verteilung der Begabten. In vieler Beziehung ist es wohl ebenso wichtig, und 
sicherlich ist es noch schwieriger, als das erste. Diesem Zweckgedanken streben 
alle seine aus dem Kern der Sache erwachsenden, vielfach sich gliedernden, inner- 
lich verbundenen Vorschläge zu. Die Gesinnung, die ihn dabei leitet, ist eine stark 
sittliche: der Gedanke der Menschenökonomie, »der Gedanke, das kostbarste Gut, 

. . die Arbeitskraft des Menschen, nicht zu vergeuden und den richtigen Mann überall 
an die richtige Stelle zu setzen«, um für den Wettkampf mit unseren Oegnern alles 
aus unserem Volke herauszuholen, was in ihm steckt. »Es wird in den schweren 
Zeiten, denen wir entgegengehen, eine unserer nützlichsten und wichtigsten Aufgaben 
sein, den Acker unserer Erziehung in den Zustand zu bringen, der die kräftigste und 
reichste Frucht verbürgt. Das Lebensgut, auf das wir unsere Hoffnung bauen, wächst 
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ja auf diesem Acker, nichts darf auf ihm verloren gehen« (S. 46). So schrieb Schu- 
macher schon 1917. Die große sittliche Gesinnung, mit der sich eine wohltuende 
pädagogische Einsicht verbindet, die an Alfred Lichtwark erinnert (S. 21 f., 24 ff., 
40, 45), dazu die überlegene Logik, die nichts an sich hat von verbaler Dialektik 
(S. 61 f., 65, 13, 15, 47), lassen Schumacher, der zudem selbst schon im Lehrberuf 
stand und jetzt »inmitten der praktischen Arbeit« sehen kann, »wo im eigenen Fach 
die Schwächen liegen, die sich aus der Bearbeitung des Menschenmaterials ergeben«, 
wirklich zum Reformator berufen erscheinen, zum Reformator, um den man, die 
Architekten werden wollen, beneiden möchte. 

Die Schrift wird, wenn und wo die große Frage der Neugestaltung der »kunst- 
technischen Erziehung« in Angriff genommen wird, reichlich zu Rate gezogen werden 
müssen. Der Verfasser bleibt sich bewußt, daß ein Einzelner die zahlreichen Fragen, 
die bei jedem Änderungsversuch an den Orundsätzen eines altgefügten Erziehungs- 
plans auftauchen, niemals zu erledigen vermag (S. V). Aber er darf es für sich in 
Anspruch nehmen, »erst einmal einen bestimmt umrissenen Oesichtspunkt« aufge- 
stellt zu haben. Dieser Gesichtspunkt ist der der Hemmungen des Aufstieges und 
der rechten Verteilung der besonders gestaltend Begabten. Und die Hemmungen 
sind Hemmungen durch Fragen der Berechtigung, in der Vorbildung, in der Organi- 
sation des Studiums, in der Organisation des Examens, Hemmungen endlich durch 
die Abgrenzung unserer Erziehungsanstalten. 

Schumacher deckt die Hemmungen mit logischer Klarheit auf. Er bleibt aber 
nicht negativ kritisch. Er macht zu ihrer Überwindung Vorschläge, die sich durch 
positive Bestimmtheit auszeichnen, ob es sich nun handelt um die Umgestaltung des 
Diplomexamens (S. 18, 24, 41, 44), um die Überwindung der Überfüllung und der 
Starrheit des Lehrprogramms (S. 30) mit der Probefrage: Wie kann man im Pro- 
gramm der Hochschule Zeit gewinnen? (S. 32 ff.), oder um die Idee einer Zusammen- 
fassung aller Gebiete des Gestaltens, die durch die Begriffe Bauingenieur, Architekt, 
Kunstgewerbler und freier Künstler bezeichnet werden zu einem neuen Oesamt- 
begriff (S. 64), real gesprochen: um die Herstellung einer engeren Fühlung zwischen 
den verschiedenen Gebieten künstlerischen Gestaltens (S. 65), noch realer: um die 
Schaffung einer Hochschule des kunsttechnischen Oestaltens als selbständigen Oe- 
bildes oder als Bestandteiles der Technischen Hochschule (S. 65; z. v. 56). 

An einzelnem, das nach der kunstwissenschaftlichen Seite zu liegt, seien her- 
vorgehoben die Betonung der »Kreuzung von Kunst und Technik« im Beruf des 
Architekten (S. 4) und die besondere Bewertung der organisatorisch- und sozial- 
gestaltenden Seite (S. 9) mit ihren Aufgaben: Städtebau (S. 31, 42, 43), »der sicht- 
bare Niederschlag der Verbindung von architektonischen und volkswirtschaftlichen 
Fragen«, Siedlungswesen (S. 43), dessen überragende und entscheidende Wichtigkeit 
für die architektonische Kultur unserer Zeit immer deutlicher wird, ländliche Bau- 
kunst (S. 42, 40), Kleinhausbauten, Fabrikbau (ebenda). »Die allergrößten architek- 
tonischen Aufgaben erwachsen im Rahmen der Verwaltung.« Die Konsequenzen 
für die Vorbildung ergeben sich von selbst. Nach der technischen Seite hin betont 
Schumacher besonders die Notwendigkeit, die Verbindung des Architekten mit dem 
Bauingenieur voll zu erhalten (S. 56): »Nach der Richtung der Verbindung zwischen 
der Welt des Architekten und der Welt des Ingenieurs liegt ein Zukunftsweg des 
baukünstlerischen Berufes, der für ihn vielleicht unter allen Wegen am wichtigsten 
ist.e Dann weist er auf das ästhetische Neuland der Gebilde der Technik mit feinen 
Bemerkungen hin ($S. 58 ff.). 

Auch einem alten Gebiet stellt Schumacher eine neue Aufgabe, der Kunstge- 
schichte für Architekten: er fordert eine Architekturgeschichte aus dem Geist des 
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Architekten und nicht aus dem Geist des historischen Forschers, eine Architektur- 
geschichte vom Standpunkt der Bewältigung des Raumproblems als dem unhemmbar 
und lückenlos sich vollziehenden Lösungsprozeß der immer weiter drängenden Raum- 
probleme, worin das, was die Historiker Stile nennen, nicht mehr als Fragen des 
Oeschmackes, sondern als folgerichtiger Ausfluß dieser Schaffensnotwendigkeit (S. 36 f.) 
erscheint. Etwas zu stark auf den besonderen Zweck abgestimmte, im Grunde aber 
berechtigte Kritik übt er an den Schulen, besonders den höheren, wenn er feststellt: 
»Unsere Schulen tun wenig, um in dem Schüler, der für einen kunsttechnischen Beruf 
versteckte Anlagen in sich trägt, das Erwachen dieser Anlagen zu fördern« (S. 24). 
Psychologisch sieht er diese Anlage »in einer ganz eigenartigen Mischung von 
Kräften des Verstandes und Kräften der sinnlichen Vorstellung«. Es ist wahr: die 
Welt der sinnlichen Vorstellungen bleibt in der Regel, besonders in den höheren 
Schulen, soweit es auf die Vorschriften ankommt, ungepflegt. Der Zeichenunterricht 
nach Vorschrift ist kein genügend starkes Gegenmittel. 

Das Wort: »Die Grundlage unseres geistigen Lebens ist doch die äußere Aus- 
gestaltung unseres Daseins, und die Vorbedingung alles lebensvollen Seins ein klares 
Verhältnis zur Wirklichkeit und Gegenwart« (S. 28) kann in einem bannbrechend 
und irreführend sein. Es muß recht verstanden und recht in die Weltauffassung 
eingestellt werden. 

München. Georg Schwaiger. 


Die Dioskuren. Jahrbuch für Geisteswissenschaften. Herausgegeben 
von Walter Strich. Erster Band. München bei Meyer u. Jessen 1922. 


Es macht Freude, dies Buch zu sehen, macht Freude, es zu lesen. Ich hoffe, 
wir werden in unserer Zeitschrift öfters auf die darin enthaltenen Beiträge zu sprechen 
kommen, will aber jedenfalls durch einen kurzen Hinweis die Aufmerksamkeit unserer 
Leser auf die ihnen unmittelbar wichtigen Abhandlungen lenken. — Schon der erste, 
vom Herausgeber verfaßte Aufsatz »Wesen und Bedeutung der Geistesgeschichte< 
enthält Ausführungen, die für uns in Betracht kommen. Indem Strich die Bewußt- 
seinsvorgänge, in denen sich der Mensch mit der Umgebung auseinandersetzt und 
sie zur Oestaltung bringt, von der Geisteswissenschaft ausschließt, bestimmt er den 
Geist als die »Sphäre des objektivierenden Bewußtseins, das im Werke oder der 
Kultur seinen Ausdruck findet und Geschichte begründet«e. Das »Werk« soll zwar 
eine »dauernde selbständige Existenz« haben, aber doch dem geistigen Inhalt der 
schaffenden Persönlichkeit einzuordnen sein. Ich halte das nicht für notwendig, ob- 
wohl wir dieser höchsten Ausbildung des Biographismus einige köstliche Bücher 
verdanken, und ich wundere mich, daß Strich, der mit Recht die »verstehende Psy- 
chologie« als unentbehrliche Grundlage ablehnt, nicht zu den gleichen Folgerungen 
gelangt wie ich. Seine Darlegung geht dann auf das Verhältnis zur Oeschichte ein. 
Wegen des Einflusses der geschichtlich wechselnden Einstellung des Menschen auf 
das Erlebnis der Wirklichkeit sei schwer zu entscheiden, wie weit etwas stilisiert 
gestaltet oder erlebt worden ist; »das Urteil Boccaccios: die Pferde Giottos seien 
so natürlich und lebenswahr gemalt, daß man glaubt, sie sprängen aus dem Bilde 
heraus, muß stutzig machen« (5.9). Ebenso wie die künstlerische Behandlung sei 
auch die ästhetische Betrachtung als Zeitausdruck zu verstehen. Nur eine minder- 
wertige Zeit konnte an einer Ästhetik festhalten, die mit dem Begriffe Lust arbeitet, 
denn der Sinn der Kunst liegt darin, »daß wir erschüttert werden durch die Be- 
rührung mit dem rein Wesenhaften der Dinge, der Welt und des Menschen« (S. 17). 
Diese und verwandte Ausführungen zeigen, daß Strich die Ästhetik der Gegenwart 
nur unvollständig kennt. — Alfred Vierkandt steuert einen Aufsatz bei über »Das 
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Heilige in den primitiven Religionen«. Hier findet sich — allerdings im Gegensatz 
zu der noch unzulänglicheren biologischen Lehre — die für die Kunstwissenschaft 
nicht ausreichende Rückführung auf eine »ursprüngliche ästhetische Orundhaltung«. 
Auch wenn nämlich für Kunst, Wissenschaft, Religion besondere Wertempfänglich- 
keiten und Triebrichtungen als angeboren vorauszusetzen sind, so erklären sie noch 
nicht den eigentümlichen objektiven Aufbau der Gebiete; man wird wohl auch hier 
wie in der Auslegung der kantischen Philosophie über den Psychologismus hinaus- 
gehen müssen. Im Grunde tut es Vierkandt selbst, wenn er der Ansicht zuneigt, es 
gebe ein »Wesen« der Kunst, das vom zeitlichen Anfang an in Erscheinung tritt. 
Diese Auffassung, gestützt auf die Ornamentik, tritt der auf die naturalistischen 
Zeichnungen der Indianer usw. sich berufenden Anschauung entgegen, wonach sich 
die wahre Kunst ganz allmählich aus Vorläufern entwickelt hat, die ihre Eigenschaft 
nur in geringem Maß besitzen; jene Theorie spricht von »vorkünstlerischen«, diese 
von »außerkünstlerischen« Erscheinungen. — Ein Fragment von Thomas Mann, das 
den beiden Aristokraten Goethe und Tolstoi gilt, bleibt in dem Stil einer veredelten 
Anekdotensammlung stecken. — Ein anderes Bruchstück (Ernst Bloch, Über das Ding 
an sich in der Musik) behandelt Schopenhauers Metaphysik der Musik und Richard 
Wagners Werk in einer Form, die das zu Sagende teils ungebührlich aufschwemmt, 
teils mit einer harten, ungenießbaren Kruste versieht. — Der Aufsatz von Alfred 
Baeumler »Romanisch und Ootisch« soll für sich besprochen werden. 


Berlin. 
Max Dessoir. 


Georg Lukäcs, Die Theorie des Romans. Ein geschichtsphilosophischer 
Versuch über die Formen der großen Epik. 170S. Verlegt bei Paul Cassirer 
in Berlin, 1920. 


Es handelt sich um die Buchausgabe zweier bereits im Jahr 1916 in dieser Zeit- 
schrift veröffentlichten Abhandlungen, deren bisweilen sehr eigenartige Gedanken 
sicherlich schon damals die Aufmerksamkeit vieler Leser in einem höheren Grade 
erregten als es im allgemeinen von einer ästhetischen Einzeluntersuchung erwartet 
werden kann. Hier war nicht nur vom Roman die Rede! Was dem Titel nach 
als der zu untersuchende »Gegenstand« und damit als das letzte Ziel und der letzte 
Zweck der Darlegungen erscheinen mußte, das war dem Verfasser offenbar zugleich 
»bloß« ein brauchbares Mittel. Man erwartete eine ästhetisch-systematische Unter- 
suchung über die spezielle kunstwerkliche Form des Romans — und man fand eine 
geschichtsphilosophische Deutung, die zum Ergebnis gelangte, daß das »Zeitalter 
des Romans« sich gegenwärtig seinem Ende zuneigt. Mit einem in verhaltener Be- 
geisterung glühenden Ausblick auf Dostojewsky, dessen große Schöpfungen er für 
keine Romane mehr hält, schloß Lukäcs seine Ausführungen, die mit einer Schilde- 
rung der »seligen Zeiten« des Griechentums begonnen hatten. Weniger also eine 
»Theorie des Romans« als vielmehr der »Untergang des Romans« war es, was hier 
in einer Zeit zu lesen war, in der Spenglers Buch eben druckfertig gemacht wurde, 
um zwei Jahre darauf seinen Siegeszug durch ganz Deutschland anzutreten. Und 
die Kunstform des Romans wurde hier betrachtet als das typische künstlerische 
Produkt eines mehrere Jahrhunderte umspannenden »Zeitalters« überhaupt! 

An sich ist die Verbindung geschichtsphilosophischer Spekulationen mit ästhe- 
tisch-systematischen Deutungsversuchen künstlerischer Formen zum wenigsten nicht 
unverständlich. Die schönen Gebilde entwickeln sich in der Zeit; eine gewisse 
innere Lebendigkeit scheint das eine aus dem anderen heraustreten und das gesamte 
Formenreich in einem ganz bestimmten der Gesetzmäßigkeit nicht entbehrenden 
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Rhythmus sich abwandeln und in sich vollenden zu lassen. Dazu aber kommt vor 
allem: jedes Kunstwerk hat etwas Welthaft-Geschlossenes in sich und es steht 
(wenigstens häufig, wenn auch nicht immer) zugleich so vor uns, wie es sein Meister 
als »fertig« aus den Händen gegeben hat — was man von den fragmentarisch über- 
lieferten Monumenten des wissenschaftlichen, rechtlichen, religiösen, staatlichen 
Lebens vergangener Zeiten nicht sagen kann, weil wir einmal nicht so unmittelbar 
in Verbindung mit ihnen treten können und weil sie außerdem noch beständig über 
sich selber derart hinausweisen, daß jedes solches Überlieferungs»stück« offenbar 
erst von einem welthaft-geschlossenen Zusammenhang aus verstanden werden kann, 
den die Summe aller dieser »Stücke« selber noch nicht ausmacht. Weil deshalb 
das Kunstwerk kein »Einzelnes« ist, sondern vielmehr von vornherein ein »Oanzes«, 
ein Mikrokosmos, ein weltartig in sich geschlossenes Gebilde — darum (so scheint 
es!) muß es von vornherein in einer ganz anderen Verbindung stehen mit » Welt 
überhaupt«; es wird die »Weltsituation«, der es entsprungen ist, irgendwie sym- 
bolisch widerspiegeln, insofern es als ein »ÖGanzes« aus einem augenblicklichen 
»Weltganzen« heraus geboren und formverfestigt wurde in einer Weise, die wohl 
geeignet ist die paradiesisch-heiteren oder maskenartig-erstarrten oder weltschmerz- 
lich-zerrissenen oder schnörkelhaft-übergescheiten Züge des augenblicklichen » Welten- 
antlitzes« künftigen Zeiten, die sich auf »Physiognomik« verstehen, zu übermitteln. 
Auf die logischen Schwierigkeiten, die der kritischen Darstellung der »Metaphysi- 
schen Anfangsgründe einer Geschichtswissenschaft« im Sinne einer solchen 
‚allgemeinen Physiognomik« (Spengler S. 135 ff.) vielleicht begegnen, gehe ich nicht 
ein. Es handelt sich nur darum, wenigstens anzudeuten, daß im Material der 
Kunstgeschichte Momente stecken, die eine geschichtsphilosophische Spekulation 
begünstigen müssen, weshalb eine wahrhaft umfassende Geschichtslogik ent- 
weder einen Rationalismus proklamieren muß (wie Hegel), dessen Panlogik sich 
dann auch auf die Kunstwelt ausdehnt und die Kunstwerke als das Produkt des- 
selben vernünftigen Geistes begreift, dem auch die Gebilde der Wissenschaft und 
der Religion entstammen — oder aber die Möglichkeit eines der theoretischen Ver- 
gegenständlichung gegenüber heteroformen »Materials« berücksichtigen muß, das 
mit logischen Mitteln nur vom Standpunkt eines die theoretische wie die atheore- 
tische Welt in gleicher Weise umfassenden philosophischen Systemes aus 
noch weiter zerlegt werden kann. Im ersten Fall wird die Geschichtsphilosophie 
mit der Ästhetik zusammengearbeitet und es entsteht ein höchst komplexes Gebilde, 
das den Logiker, für den Erkennen Trennen bedeutet, nicht befriedigen kann. Im 
zweiten Falle hingegen arbeitet die Geschichtsphilosophie mit der Ästhetik zusammen; 
sie berücksichtigt deren Ergebnisse und darf zuletzt vielleicht hoffen, dem verwickelten 
Problem einer »Methodologie der Kunstgeschichte« gerecht zu werden, wobei es 
sich um eine logische Einleitung in die historische Wissenschaft von etwas 
Außerwissenschaftlichem handelt, das dem »heterogenen Kontinuum< (wie 
Rickert das logische Anteomne bezeichnet, auf das die Analyse sowohl der histo- 
rischen wie der naturwissenschaftlichen Begriffsbildung letzten Endes stößt) gegen- 
über etwas bereits Geformtes, und zwar etwas auf eine gänzlich atheoretische Weise 
Geformtes darstellt. Die ästhetische Analyse dieser atheoretischen (künstlerischen) 
»Gegenstände« selbst, die dem Historiker »materialhaft« gegeben sind, muß freilich 
gleichzeitig von dem die Ästhetik in sich befassenden Standpunkt des philosophischen 
Systemes aus betrieben werden; denn erst sie wird ja eben über die Eigenart und 
den ganz besonderen (einer »physiognomischen« Geschichtsphilosophie merkwürdig 
entgegenkommenden) Charakter eben dieses »Materials« etwas ausmachen können, 
mit dem der Historiker schaltet und waltet, der in seiner Eigenschaft als Kunst- 
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historiker zugleich (und dies ist sozusagen die »praktische« Seite des Problems!) 
ein Mensch sein muß, der »auf Künstlerweise« in die Welt hineinschauen und mit 
den von Künstlern aus der Welt herausgearbeiteten Oebilden dem Eigenwesen 
dieser Gebilde entsprechend »verkehren« kann. Beides zusammen aber: eine der- 
artig universale Oeschichtslogik und die ästhetische Analyse werden ergeben, daß 
eine solche »physiognomische« Geschichtsphilosophie überhaupt auf keine andere 
Weise zustande kommt, als dadurch, daß der an den mikrokosmischen Ganzheiten 
der Kunstwerke geschulte Blick seine Betrachtungsweise auf den geschichtlich zu 
formulierenden Makrokosmos überhaupt ausdehnt — daß er mit einem Wort wissen- 
schaftliche, soziale, religiöse, staatliche Überlieferungsfragmente so betrachtet »als 
ob« sie welthafte Komplexe, mikrokosmische Ganzheiten, das aber heißt letzten 
Endes eben: Kunstwerke wären. Das Gebilde eines derartig herausgearbeiteten 
‚Welt-Zeitalters« ist damit als ein künstlerisches Gebilde erkannt, der unwissen- 
schaftliche (weil außertheoretische) Charakter einer solchen Geschichtsphilosophie 
steht außer Zweifel und die Bevorzugung von aus dem Gebiete der Kunst genom- 
menen Beispielen (wie wir es bei Spengler beobachten) läßt sich als äußerst nahe- 
liegend gut verstehen. 

Treten wir nach dieser Vorbetrachtung an die Gedankengänge selber heran, 
die uns Lukäcs zum zweitenmal in das Gewand eines kleinen Buches gekleidet 
darbietet! 

Der Standpunkt einer Geschichtslogik, die ihren an und für sich einem »hete- 
rogenen Kontinuum« gegenüber gebildeten prinzipiellen Begriffsapparat z.B. von 
seiten der Ästhetik (denn nur diese interessiert uns hier) zu erweitern und so für 
zwar theoretisch formlose, aber deswegen doch nicht dem »heterogenen Kontinuum« 
angehörige Gebilde brauchbar zu machen hofft, liegt Lukäcs ferne. Er steht Hegel 
viel näher, biegt aber offenbar dessen weltdurchgreifenden Rationalismus welt- 
anschaulich in einen ebenso universalen Irrationalismus um. Wenn also die Hegel- 
sche Asthetik die geschichtliche Entwicklung der Kunstformen in ein logisches Schema 
zwingt, dessen Rahmen weit über den Bereich einer Sphäre, innerhalb deren sich 
der Geist auf eine schöne Weise symbolisch äußert, hinausgreift, so verzichtet Lukäcs 
gänzlich auf ein derartiges Grundgerüste, das sich einbildet, die »Gedanken Gottes 
vor der Schöpfung« in reinster Abstraktion zu fassen und diese Schöpfung eben- 
dadurch systematisch in der »Selbsterkenntnis des Oeistes« zu vollenden. Die Philo- 
sophie selber muß sich damit begnügen, eine »zeitlos paradigmatische Form des 
Weltgestaltens« zu sein (S. 17) — sie folgt als solche bereits im Griechentum auf 
das Epos, das in seliger Fraglosigkeit den Menschen in seinem paradiesischen 
Wesen darstellt, und auf die Tragödie, in der das Leben und damit der Tod 
regiert und die den Helden siegen und sterben läßt. Bereits dieses Nebenein- 
anderstellen von Kunstform und theoretischer Form in einer Ebene zeigt uns die 
aller systematischen Trennung möglicher Vergegenständlichungen von Weltinhalten 
abholde Grundabsicht dieser Geschichtsphilosophie, der vielleicht eine Intuition, 
sicherlich aber kein Begriff zugrunde liegt und die die »Formen des Weltgestaltens« 
mit einer gewissen fatalistischen Notwendigkeit sich auseinander entwickeln läßt. 
In einer mehr anregenden als gründlichen Weise wird »die Welt der griechischen 
Philosophie« geschildert. »Der neue Mensch Platons, der Weise, mit seiner handeln- 
den Erkenntnis und seinem wesenschaffenden Schauen, entlarvt nicht bloß den 
Helden, sondern durchleuchtet die dunkle Gefahr, die er besiegt hat und verklärt 
ihn, indem er ihn überwindet. Aber der Weise ist der letzte Menschentypus und 
seine Welt die letzte paradigmatische Lebensgestaltung, die dem griechischen Oeist 
gegeben war. Das Klarwerden der Fragen, die Platons Vision bedingen und tragen, 
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hat keine neuen Früchte mehr gezeitigt: die Welt ist griechisch geworden in der 
Folge der Zeiten, aber der griechische Geist, in diesem Sinne, immer ungriechi- 
scher... Und das Losungswort des kommenden, neu schicksalhaften Geistes ist: 
den Griechen eine Torheit«e (S. 18... Wir wollen hier Lukäcs nicht zum Vorwurf 
machen, daß seine Darstellung der »seligen Zeiten, für die der Sternenhimmel die 
Landkarte der gangbaren und zu gehenden Wege ist und deren Weg das Licht der 
Sterne erhellt« (S. 9), eine Rhapsodie ist, die keinen Anspruch darauf machen kann 
Geschichte in des Wortes wissenschaftlicher Bedeutung zu sein. Solche Rhapsodien 
sind schön und bleiben es, wenn auch den Historiker der Satz, mit dem Lukäcs 
gegen die so bedeutsamen Erkenntnisse Nietzsches, Burckhardts, Rohdes (»Sie 
wollen — die Vollendung der Form in eigensinnig solipsistischer Weise als Funk- 
tion des inneren Zerstörtseins fassend — aus den Gebilden der Griechen die Stimme 
einer Qual vernehmen, die um so viel an Intensität die ihre übertrifft, wie die 
griechische Kunst das, was sie gestalten« S. 12) anstürmt, als eine mit Nachdruck 
vorgetragene, im übrigen aber gänzlich unbewiesene Behauptung nicht überzeugen 
sollte. Wir wollen auch die Formel, auf die Lukäcs die Wegstrecke von Platon über 
das Christentum bis zur Welt Dantes bringt: »Es ist ein neues, paradoxes Griechen- 
tum entstanden: die Ästhetik ist wieder zur Metaphysik geworden« (S. 21) nicht 
daraufhin untersuchen, ob sie mehr ist als ein geistreicher Aphorismus; denn sie 
führt uns ja endlich bis an die Schwelle des »Zeitalters«, das die Kunstform — ja 
wir dürfen vielleicht im Sinne von Lukäcs sagen: die Form überhaupt — hervor- 
bringt und mit einer seinem Wesen entsprechenden Typik entwickelt, deren Dar- 
stellung die eigentliche Aufgabe ist: den Roman. 

Nachdem die pseudogriechische Einheit zerfallen ist, die zum letzten Male und 
vielleicht am vollkommensten zugleich bei Dante als die »im Jenseits gegenwärtige 
Immanenz des Lebenssinnes« (S. 48) erscheint, »gibt es keine spontane Seinstotalität 
mehr« (S.21). Die Formel dieser Zeit, die Lukäcs mit Fichtes Worten als »die 
Epoche der vollendeten Sündhaftigkeit« bezeichnen zu müssen glaubt (S. 167), heißt: 
stranszendentale Obdachlosigkeit« (S. 23) und die Form des Romans ist der typische 
Ausdruck dafür. »Der Roman ist die Epopöe eines Zeitalters, für das die extensive 
Totalität des Lebens nicht mehr sinnfällig gegeben ist, für das die Lebensimmanenz 
des Sinnes zum Problem geworden ist, und das dennoch die Gesinnung zur Tota- 
lität hat« (S. 44). »Der Roman ist die Form der gereiften Männlichkeit ... das be- 
deutet, daß das Abschließen seiner Welt objektiv gesehen etwas Unvollkommenes, 
subjektiv erlebt eine Resignation ist« (S. 63 f.) »Reflektieren müssen ist die tiefste 
Melancholie jedes echten und großen Romans« (S.80). »Die formbestimmende 
Grundgesinnung des Romans objektiviert sich als Psychologie der Romanhelden: 
sie sind Suchende« (S. 50). »Der Held des Romans entsteht aus einer Fremdheit 
zur Außenwelt« (S. 57) — und zwar ist es die Form der dem »Zeitalter des Romans« 
vorhergehenden Epoche: die Philosophie, gewesen, die diese Kluft zwischen Subjekt 
und Objekt aufgerissen hat: »Kants Sternenhimmel glänzt nur mehr in der dunklen 
Nacht der reinen Erkenntnis und erhellt keinem der einsamen Wanderer — und in 
der neuen Welt heißt Mensch-sein: einsam sein — mehr die Pfade« (S. 19). »So- 
lange die Weit innerlich gleichartig ist, unterscheiden sich auch die Menschen 
nicht qualitativ von einander: es gibt wohl Helden und Schurken, Fromme und Ver- 
brecher, aber der größte Held hebt sich auch nur um Haupteslänge aus der Schar 
seinesgleichen, und die würdevollen Worte der Weisesten werden selbst von den 
Törichten vernommen.« »Der Held der Epopöe ist, streng genommen, niemals ein 


Individuum« (S. 57, 58) — der Held des Romans ist ein Individuum, ein Einzelner, 
ein Einsamer. 
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Man sieht: alle diese Ausführungen zur »Theorie des Romans« sind geschichts- 
philosophisch orientiert; denn: »Epopöe und Roman, — sagt Lukäcs — die beiden 
Objektivationen der großen Epik, trennen sich nicht nach den gestaltenden Gesin- 
nungen, sondern nach den geschichtsphilosophischen Gegebenheiten, die sie zur 
Gestaltung vorfinden« (S. 44). Trotzdem handelt es sich in beiden Fällen um eine 
jeweils verschiedene Objektivation und um eine jeweils ganz spezifische dem Roman 
oder dem Heldengedicht einzig und allein eigentümliche Art und Weise der Vergegen- 
ständlichung: weiches ist da der unterscheidende konstitutive Faktor? Lukäcs glaubt 
die Objektivität des Romans« (S. 88) in der Ironie gefunden zu haben. Die Epoche 
der vollendeten Sündhaftigkeit ist ihrem Wesen nach brüchig: die »Ironie ist die 
Selbstkorrektur der Brüchigkeit« (S. 68). »Die Ironie als Selbstaufhebung der zu 
Ende gegangenen Subjektivität ist die höchste Freiheit, die in einer Welt ohne Gott 
möglich ist. Darum ist sie nicht bloß die einzig mögliche apriorische Bedingung 
einer wahrhaften, Totalität schaffenden Objektivität, sondern erhebt auch diese Tota- 
lität, den Roman, zur repräsentativen Form des Zeitalters, indem die Aufbaukategorien 
des Romans auf den Stand der Welt konstitutiv auftreffen« (S. 91). Mit diesen 
Worten schließt Lukäcs seine erste Abhandlung über »Die Formen der großen Epik 
in ihrer Beziehung zur Geschlossenheit oder Problematik der Gesamtkultur«. 

Was soll der Ästhetiker, dem es um philosophisch-klare Einsicht in die Struktur 
der schönen Formen zu tun ist, zu einer derartigen »Theorie des Romans« sagen? 
Er kennt die Not der augenblicklichen »Weltlage« und das heiße Ringen der Künstler 
um neue Öestaltungsmöglichkeiten. Er weiß, daß Kunstformen geboren werden 
und untergehen. Er wird also den Ausführungen von Lukäcs mit Interesse folgen 
— vorausgesetzt, daß ihn nicht die merkwürdig verschlungene Gedankenführung, 
die oft schwülstige Ausdrucksweise und das Hinundher-Irrlichtelieren der Einfälle 
das Weiterlesen unmöglich machen — und er wird alsdann vielleicht auch finden, 
daß ein großer Teil der (vorzüglich französischen und russischen) Romanproduktion 
des verflossenen Jahrhunderts geistvoll gedeutet und auf glückliche Formeln ge- 
bracht ist. Auch daß diese Art von Roman (die für Lukäcs der Roman ist) zu- 
gunsten einer nicht mehr »brüchigen« und deshalb auch nicht mehr der »ironischen 
Gestaltung« bedürftigen Kunstwelt zugrunde gehen soll, wird er wahrscheinlich mit 
Lukäcs herzlich begrüßen. Allein er wird sich auch sofort an hochbedeutsame, ganz 
und gar nicht »ironische« und ganz und gar nicht über einer in die Brüche 
gegangenen »Wert-Wirklichkeit-Welt«e aufgebaute epische Schöpfungen erinnern, 
die sich weder der Lukäcsschen Romantheorie noch der Lukäcsschen Geschichts- 
philosophie überhaupt fügen — und da wird ihm nun der prophetisch-doktrinäre 
Ton des Vortrags empfindlich stören und die Anmaßung, mit der Lukäcs große 
Dichtungen in sein geschichtsphilosophisches Weltschema »Epos, Tragödie, Philo- 
sophie, Roman« hineinpreßt oder den Stab über sie bricht. So nennt er das Drama 
des Euripides »untragisch« (S. 23), weil in ihm Held und Schicksal im philosophischen 
Sinne problematisch werden! Auch ein Meisterwerk wie Hebbels dramatische (Lukäcs 
setzt dieses Wort an der betreffenden Stelle in Gänsefüßchen!) Konzentration des Nibe- 
lungenliedes paßt ihm natürlich gar nicht in seinen geschichtsphilosophischen Zusam- 
menhang hinein und es heißt infolgedessen »ein schöner, pro domo (!) entstandener 
Irrtum Hebbels: ein verzweifelter, ein rein artistischer Versuch« (S. 43). Solche Sätze 
sind nicht dazu angetan, um dem Kunstphilosophen — der vielleicht nur ein mäßiges 
Verhältnis zu geschichtsphilosophischen Konstruktionen, aber ein umso stärkeres zu 
den mannigfachen großen Kunstschöpfungen hat, die ihn aus früheren und aus späteren 
Jahrhunderten in Fülle umgeben — ein großes Vertrauen sowohl zu den historischen 
Kenntnissen als zu den künstlerischen Empfindungen des Verfassers einzuflößen. 
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Vielleicht bietet ihm der zweite Teil, der den »Versuch einer Typologie der 
Romanform« verspricht, was ihm der erste, geschichtsphilosophisch-prinzipielle Ab- 
schnitt schuldig geblieben war! 

Allein: was für ein seltsames Bild erhalten wir da von der Entwicklung der 
Romantypen! Zwar der Anfang — die gesamten Ausführungen über Cervantes — 
ist in der Tat ganz ausgezeichnet! Lukäcs faßt natürlich den Don Quixote als 
Roman auf (eine rein-ästhetische Untersuchung, die mit einer Strukturanalyse des 
Romans Ernst macht, muß, wie ich noch einmal zu zeigen hoffe, widersprechen 
und wird im Don Quixote eine zu einem Zyklus von Abenteuern erweiterte Novelle 
erkennen!) und findet das, was er sehr gut als den »ersten Falle einer möglichen 
Unangemessenheit von Ich und Welt, »von Seele und Werk, von Innerlichkeit und 
Abenteuer« (S. 95) bezeichnet, in dem großen Werk des Cervantes aufs vollendetste 
zur Darstellung gebracht: die Seele des Romanhelden ist enger als die Welt, in der 
er sich bewegt. Lukäcs nennt diese »Dämonie der Verengerung der Seele« die 
»Dämonie des abstrakten Idealismus« (S. 95). Im Roman des 19. Jahrhunderts findet 
er den »zweiten Fall« einer Seele-Wirklichkeitsbeziehung, der dem »abstrakten Idea- 
lismus« genau entgegengesetzt ist: »die Unangemessenheit, die daraus entsteht, daß 
die Seele breiter und weiter angelegt ist als die Schicksale, die ihr das Leben zu 
bieten vermag« (S. 116). In der Tat tritt in beiden Fällen die Ironie als eine Art 
konstitutiver Faktor in Kraft. Aber — ist mit den beiden Typen des abstrakt-idea- 
listischen und des illusionistischen Romans und einer möglichen Synthese aus beiden, 
für die Wilhelm Meister in Anspruch genommen wird, die Typologie der Roman- 
form wirklich abgeschlossen? Wie wäre z. B. Dickens einzureihen? Oder Manzoni? 
Oder Anton Reiser? Was soll man überhaupt zu einem Buch über den Roman 
sagen, in dem Oottfried Keller nur einmal (S. 147) im Vorbeigehen flüchtig erwähnt 
wird?! In dem die Romane der deutschen Romantik und Jean Pauls so gut wie 
keine, die des Jungen Deutschlands, Immermann, Mörikes Maler Nolten, Walter 
Scott und seine deutschen Nachfolger, Reuter, Ludwig, Raabe, Heyse ganz und gar 
keine Berücksichtigung finden und — der Natur der Sache nach keine Berücksich- 
tigung finden können? Ich dächte: an den Verlobten oder am Grünen Heinrich 
wäre für eine Formanalyse des Romans (was Lukäcs in dieser Hinsicht vorzutragen 
hat, ist ja überhaupt nicht erheblich; das Beste steht noch etwa auf S. 136 ff.) doch 
einiges zu lernen gewesen, was über die geschichtsphilosophische Konstruktion 
hinausgeführt und eben dadurch gerade den spezifischen Wert dieses Oesichtspunktes, 
den ich durchaus nicht leugnen will, durch eine deutliche Abgrenzung in ein be- 
stimmteres Licht gesetzt hätte! Aber ich rühre damit zugleich an das Gnıind- 
gebrechen des Buches! 

Eine ungeheure Überschätzung der französischen und insbesondere der russi- 
schen Romanliteratur bestimmt den Standpunkt des Verfassers! Sein nicht zu leug- 
nendes Ästhetentum verfeinert sich letzten Endes zu einer romantisch-religiösen 
Sehnsucht, die von einer fremden, an den betäubenden Duft östlicher Oewächse 
gemahnenden Schwere ist, und die sich sehr unterscheidet von dem heiligen Heim- 
weh unseres deutschen Novalis. Ich möchte Lukäcs mit Tolstojs Lewin (in Anna 
Karenina) vergleichen — aber soll dieser Typus des in geschichtsphilosophischen 
Grübeleien versunkenen, von einer unheimlichen, verzweifelten und im Schiffbruch 
errungenen Oläubigkeit getragenen, zu utopischen Phantasien von seligen Zeitalter 
neigenden Halborientalen wirklich Macht bekommen über die Enkel Schillers und 
Humboldts? Es wäre schade für unsere Wissenschaft, schade für unsere Kunst! 

Heidelberg. 

Hermann Glockner. 
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Leonardo Olschki, Geschichte der neusprachlichen wissenschaft- 
lichen Literatur. I. Band. Die Literatur der Technik und der angewandten 
Wissenschaften vom Mittelalter bis zur Renaissance. Heidelberg. Carl Wintersche 
Universitätsbuchhandlung. 1918. 8°. Xll und 460 S. 


Infolge persönlicher Behinderung durch äußere Umstände mußte die von mir über- 
nommene Besprechung des bedeutsamen Buches über Gebühr hinausgeschoben werden. 
Nun soll die eingegangene Verpflichtung aber auch aus sachlichen Oründen endlich 
erfüllt werden. Ist doch die Anteilnahme der theoretischen Kunstwissenschaft an den 
hier gebotenen Untersuchungen eine sehr erhebliche, wenngleich deren Rahmen viel 
weiter gespannt ist und die kritische Erörterung deshalb auf die uns nächstliegenden 
Fragen beschränkt werden muß. Da sich der sprachliche Ausdruck des wissenschaft- 
lichen Denkens zweifellos erst Hand in Hand mit ihm entwickelt und eine tiefe 
Rückwirkung auf dasselbe ausübt, will der Verfasser die Entwicklung der neusprach- 
lichen wissenschaftlichen Prosa, die bisher weder von der Philologie noch von der 
Oeschichtsschreibung der Wissenschaften genügend berlicksichtigt worden ist, für 
diejenigen Wissensgebiete verfolgen, auf denen die Forschung von der rein beschrei- 
benden zur abstrahierenden Erkenntnis und von dem literarischen zum logischen 
Ausdruck fortschreitet, d.h. für die mathematisch-technischen und die Naturwissen- 
schaften. Die Betrachtung beginnt demgemäß bei der ersten Berührung der leben- 
digen wissenschaftlichen Erfahrung mit der gelehrten (lateinischen) Überlieferung 
und hat zum Endziel die Vollendung der Abstraktion bei Oalilei und Descartes. 
Daß zugleich als Voraussetzung der Sprachbildung Forschungsgegenstand und Me- 
thode in sie mit einbezogen werden müssen, ergiebt sich aus der ganzen Frage- 
stellung. An dieser Entwicklung aber hat die Theorie der bildenden Kunst dank 
ihrer Herkunft aus der mittelalterlichen handwerklichen Technik und ihrer Beein- 
flussung durch die humanistische Gelehrsamkeit hervorragenden Anteil, zumal in der 
hier behandelten, die italienische Frührenaissance umfassenden ersten Periode. 

Wie der Verfasser im 2. Kapitel über die gelehrten Schriften und die Bildungs- 
quellen des Mittelalters ausführt, bleibt die populärwissenschaftliche Gelehrsamkeit 
des 13. Jahrhunderts, die den aus griechischen und arabischen Quellen vermehrten 
Wissensschatz des Mittelalters den Laienkreisen zu vermitteln sucht, auf das Denken 
und die neuzeitliche Sprachbildung ebenso wirkungslos, wie die allegorische Dich- 
tung und die kirchliche scholastische Erkenntnislehre selbst. Die ersten Regungen 
selbständiger Weltbetrachtung verraten erst einzelne Traktate mehr persönlicher 
Prägung, wie vor allem Dantes Convivio, gleichzeitig oder gar noch früher aber 
die Werke der bildenden Kunst, und zwar zuerst der gotischen Plastik Frankreichs, 
und der Pisani in Toscana. Der Kunstforscher wird hier dem Verfasser nur zu- 
stimmen können, wenn dieser die Entlehnung und Nachbildung antiker Kunstformen 
auch als eine Folgeerscheinung des wachsenden Wirklichkeitssinnes auffaßt, der 
dann im 14. Jahrhundert in der Malerei mit Giotto zum vollen Durchbruch kommt. 
Er hätte an der Hand der kunstwissenschaftlichen Literatur über das Trecento weiter- 
hin leicht nachweisen können, was er kaum andeutet und geradezu verkennt, daß 
in der Florentiner Schule das folgerichtige Streben nach illusionistischer Eroberung 
der Erscheinungswelt seitdem nicht mehr zum Stillstand kommt. Als literarische 
Frucht dieser Entwicklung aber ist uns der Traktat des Cennino Cennini vom Aus- 
gang des Jahrhunderts erhalten, den Olschki leider für seine Zwecke auszuschöpfen 
versäumt hat. Er hätte neben der für den wissenschaftlichen und technischen Ge- 
dankenausdruck gänzlich unfruchtbaren schöngeistigen und scheinwissenschaftlichen 
Literatur des aufblühenden Humanismus viel gründlichere Beachtung verdient, als 
ihm erst bei seiner nachträglichen Erwähnung in einer Anmerkung ($. 38) zuteil 
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wird. Wenn der Verfasser hier auch die hohe Bedeutung des Werkes für die Oe- 
schichte der spätmittelalterlichen Kunst und »die italienische Sprachgeschichte« an- 
erkennt, so wiederholt er doch die herkömmliche Ansicht, daß es nur »das Hand- 
werksmäßige der malerischen Technik auf empirischer Grundlage« biete. Allerdings 
ist Cenninis Lehrgang noch nicht auf der perspektivischen Theorie aufgebaut, aber 
er ist nicht nur von dem neuen Geist der Naturnachahmung schon sehr fühlbar 
berührt, sondern enthält auch schon die künstlerischen Grundbegriffe der Früh- 
renaissance und beweist, daß ihr sprachlicher Ausdruck zum Teil bereits im 14. Jahr- 
hundert geprägt worden ist. Zwar läßt Cennini die »moderne« Kunst mit Giotto 
beginnen und eines Gegensatzes zum Trecento ist er als Sprößling der Gaddischule 
sich nicht bewußt, aber die Anweisung, das Zeichnen nach dem naturale täglich zu 
üben, atmet schon den neuen OÖeist der nahenden Frührenaissance. Noch wichtiger 
aber erscheint sein Wortgebrauch und der darin enthaltene Sinn. So hat er schon 
den Begriff des disegno in der Bedeutung der inneren vorgestellten Form. Dazu 
kommt schon das rilievo, als wichtigste der Malerei gestellte Forderung, wie bei 
Alberti. Er spricht auch bereits von dem chiaroscuro und von sfumare, wenn diese mal- 
technischen Ausdrlicke auch erst in der Folge bei Lionardo ihren vollen Sinn gewinnen. 
Diese Tatsachen verdienten Beachtung, zumal sie zum Teil schon von J. Schlosser 
in den Materialien zur Quellenkunde der Kunstgeschichte I (1914) hervorgehoben 
worden sind. In der Kunst bedeutet die 2. Hälfte des Trecento keineswegs Er- 
starrung in der Wiederholung der giottesken Schablone, wie die Kunstforschung 
früher glaubte und der Verf. noch immer glaubt. Sie hat vielmehr wichtige Vorarbeit 
für das Quattrocento geleistet, und wie Cennini beweist, auch für den sprachlichen 
Ausdruck der Theorie. Wächst doch der wissenschaftliche Dilettantismus, der die 
Erneuerung des naturphilosophischen selbständigen Denkens bringt, wie Olschki 
selbst zeigt, aus diesen Schichten des Handwerks heraus. Cenninis Traktat muß 
aber in den Werkstätten früh Verbreitung gewonnen und als Lehrbuch die Rede- 
weise der Künstler beeinflußt haben, da noch Vasari eine Abschrift desselben bei einem 
Goldschmied in Siena vorfand. 

Der Kreis der fortschrittlich Gesinnten, in dem die neue Kunsttheorie geboren 
wurde, sammelte sich um die geniale Persönlichkeit des Filippo Brunelleschi in 
den 20er Jahren. Die im Mittelalter von dem handwerklichen Künstler (artigtano) 
geforderte Universalität führt zu der zuerst von ihm vollzogenen Verknüpfung eigner 
Beobachtung und Erfahrung mit der von der Antike überkommenen mathematischen 
Optik und zu deren Fortbildung, und schafft damit die gemeinsame (geometrische) 
wissenschaftliche Grundlage für die arti del disegno, im Verkehr mit Toscanelli und 
anderen Mathematikern seiner Zeit. Durch die von Euklid, Vitellio und anderen 
abgeleitete Theorie der Prospettiva wird die Anwendung der mathematischen Ab- 
straktion auf technische, architektonische und andere künstlerische Aufgaben ermög- 
licht. Daß uns Brunelleschis Traktate nicht erhalten sind, hat die Oeschichte der 
Wissenschaft als schweren Verlust zu beklagen. Doch ist seine Lehre wohl nahezu 
vollständig in das neue System der Künste eingegangen, das Leone Batt. Alberti 
als sein Oeisteserbe einerseits und erster humanistisch gebildeter Künstler der Renais- 
sance andrerseits aufstell. An der eingehenden Würdigung, die Olschki ihm als 
dem vielseitigsten und bedeutendsten Vertreter der technischen und mathematischen 
Wissenschaften der Renaissance im 1. Hauptabschnitt des Bandes widmet, wird man 
wenig auszusetzen haben, wenngleich der innere Zusammenhang seiner Gedanken- 
welt mit seinen antiken Quellen durch die etwas früher erschienene und hier noch 
nicht benutzte Arbeit von P. Flemming, Die Begründung der modernen Ästhetik 
und Kunstwissenschaft durch Leone Batt. Alberti (Leipzig 1916) noch mehr aufge- 
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hellt worden ist'!). Gleichwohl behält Olschki zweifellos darin Recht, daß seine 
ganze Geistesarbeit unter dem Einfluß der aus verschiedenen Richtungen kommen- 
den Anregungen einen etwas eklektischen Zug verrät, wie er auch im Sprach- 
gebrauch zwischen dem gelehrten Latein und dem Vulgare schwankt, je nachdem 
an welche Kreise er sich mit seinen Schriften wendet. Als erster hat er zwar die 
Unzulänglichkeit der Gelehrtensprache und die Ebenbürtigkeit der Volkssprache für 
den wissenschaftlichen Gedankenausdruck verfochten, seine Niederlage im öffent- 
lichen Disput mit den Gegnern aus der Platonischen Akademie aber hat ihn doch 
anscheinend selbst gehemmt. In der Frage, wie sein frühester Traktat de pittura 
ursprünglich abgefaßt war, scheint mir Olschki nach dem Wortlaut der an Filippo 
Brunelleschi gerichteten Widmung sich mit Unrecht gegen Janitscheks Annahme zu 
entscheiden, der in der einzigen von ihm aufgefundenen italienischen Handschrift 
die ältere und in den zahlreicheren lateinischen die für Gelehrtenkreise hergestellte 
spätere Fassung erblickte. 

Die sachliche Erläuterung dieser Erstlingsschrift beschränkt der Verfasser leider 
auf das I. Buch oder die sogenannte Rudimenta, in denen Alberti dem Maler zuerst 
die mathematischen Grundbegriffe von Punkt, Linie, Fläche und Körper zu vermitteln 
sucht, um dann mit Hilfe der mittelalterlichen Optik, d. h. der Lehre von den Seh- 
strahlen und der Sehpyramide seine perspektivische Theorie und Praxis darauf zu 
begründen und seine Farbenlehre aristotelisch-scholastischer Herkunft anzuknüpfen. 
ihr Verständnis war uns bereits im wesentlichen durch Janitschek und andere er- 
schlossen, so daß Olschki es nur durch genauere Quellennachweise zu fördern 
brauchte. Lehrreich sind aber vor allem seine Ausführungen über das methodische 
Verfahren Albertis, der die abstrakten Definitionen überall durch bildhafte Vergleiche 
zu veranschaulichen und statt der rein mathematischen Beweisführung gleich eine 
konstruktive Anwendung der Lehrsätze einzuführen sucht. Was hier über den 
mustergültigen rein sprachlichen Ausdruck und seine maßvolle terminologische Er- 
gänzung durch gewisse Latinismen und vereinzelte Gräcismen gesagt wird, wird auch 
der Kunstforscher mit Dank annehmen. Von seinem besonderen Gesichtspunkte 
wäre aber der Nachweis unschwer zu erbringen, wie alle diese Bemühungen Albertis, 
die Gesetzmäßigkeit des genauen Zeichnens und einer durch gesteigerte Helligkeits- 
kontraste abgestuften Farbengebung mathematisch zu begründen, letzten Endes doch 
aus der ganzen plastischen Anschauungsweise des Quattrocento und ihrem Natura- 
lismus der Form entspringen und diese auch in gewissen neuen Grundbegriffen und 
ihrem Wortausdruck wie circonscrizione, delineatio, compositione (der Flächen) ihren 
Niederschlag finden. Zu bedauern, wenngleich vom weiteren Standpunkt des Ver- 
fassers zu verstehen ist es auch, daß er das Il. und Ill. Buch des Traktats nicht 
in die Betrachtung hineinzieht. Stellt doch Alberti im sogenannten Paragone, d.h. 
im Rangstreit der Künste, der schon von Cennini eingeleitet, bei ihm aber breit aus- 
gesponnen ist, ein neues System der Künste auf Grund tiefer psychologischer Ein- 
blicke in ihre Gestaltungsgesetze auf. Die Überordnung der Malerei über die ihr 
verschwisterte Skulptur folgert er bereits aus ihrer von der Perspektive geleiteten, 
eine höhere geistige Leistung erfordernden Technik. Als erster bringt er Malerei 
und Dichtung in engere innere Verbindung und bietet dann in den Anweisungen 
über das Historienbild Grundlehren einer auf die Einfühlung in die Träger der dar- 
gestellten Handlung begründete Bilddramatik. Für die Geschichte der Ästhetik sind 
das höchst bedeutungsvolle Ergebnisse, die auch von J. Behn (Alberti als Kunst- 
philosoph, Straßburg 1911) und W. Flemming (am angeführten Orte) noch nicht aus- 


') Vgl. meine Besprechung in dieser Zeitschrift Bd. XIII, S. 315 ff. 
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geschöpft, aber immerhin schon in ihrer Bedeutung gewürdigt worden sind. So gut 
wie bei Lionardo (siehe unten) und für die Beurteilung seiner Kunsttheorie ver- 
dienten sie wenigstens kurze Berücksichtigung, die auch wohl für den sprachlichen 
Ausdruck ästhetischer Begriffsbildung einen gewissen Ertrag abgeworfen hätte. Das 
läßt sogar das in lateinischer Sprache um 1450/2 verfaßte enzyklopädische Haupt- 
werk de re aedificatoria erkennen, in dessen Proemio er die zum Teil schon früher 
aus seiner Künstlererfahrung gewonnenen ästhetischen Forderungen in einer philo- 
sophischen Betrachtung auf die ästhetischen Kategorien (numerus, finilio, collocatios) 
seines obersten Schönheitsbegriffes der concinnitas, d. h. des harmonischen Einklangs 
der mannigfaltigen Teile zu begründen sucht, und damit das umfassende Gestaltungs- 
gesetz für die Renaissance aufstellt. Als dolce concento hat Lionardo es von ihm 
entlehnt. Für die Klärung dieser in den oben angeführten Arbeiten noch nicht 
völlig durchschauten Zusammenhänge wären wir dem Verfasser dankbar gewesen. 
Sie stehen freilich nur noch in entfernter Beziehung zur Naturphilosophie, Mathe- 
matik und Technik und gehören auch nicht zu den italienischen Schriften Albertis 
wie die ludi matematici, denen er eine eindringliche Erörterung zumal im Hinblick 
auf die verdienstvolle Förderung der Sprachbildung widmet. Sein abschließendes 
Urteil aber, daß nur diese eine lebendige Nachwirkung geübt hätten, läßt sich, wie 
aus den von ihm nicht ausgebeuteten oben angeführten Vorarbeiten hervorgeht, für 
die Kunsttheorie der Renaissance kaum aufrecht erhalten. Beweist doch Filaretes 
Bautätigkeit und eigne Schriftstellerei, daß die bautechnischen Lehren der de re 
aedificatoria von den Architekten trotz der Mängel des lateinischen Ausdrucks, 
die der Verfasser einer eingehenden Kritik unterwirft, von Architekten aufgenommen 
wurden. Den größten Wert aber besitzt sie für uns als Quelle zum Verständnis der 
Kunstphilosophie der Renaissance. Die darin enthaltene bedeutende Gedankenarbeit 
wird von Olschki zu sehr verkannt. Zu abschließender alles Wesentliche erschöpfen- 
der Würdigung ist er dafür bei Ohiberti gelangt, den er als Vertreter des wissen- 
schaftlichen Dilettantismus der Zeit kennzeichnet. Des Gegensatzes, in dem sie zu- 
einander stehen, waren sich beide freilich kaum bewußt, — ja Ghiberti nahm als 
72 jähriger mit der Abfassung seiner Denkwürdigkeiten ungefähr gleichzeitig wie 
Alberti dieselbe Aufgabe in Angriff, — nur versuchte er die eignen künstlerischen 
Erfahrungen erst nachträglich an den ihm erst durch Übersetzungen zugänglich ge- 
wordenen Quellen der bewunderten antiken Kunstgelehrsamkeit nachzuprüfen und 
blieb in dem Versuch, daraus die theoretischen Folgerungen zur Nutzanwendung 
auf die künstlerische Betätigung zu ziehen, stecken. Der Ill. Teil blieb unvollendet. 
Olschki sucht auf Grund der vortrefflichen Ausgabe Jul. v. Schlossers, dessen Erläu- 
terung uns das sprachliche und sachliche Verständnis dieses Gemisches von unver- 
dauter antiker und mittelalterlicher Gelehrsamkeit mit eignen Urteilen und Selbst- 
zeugnissen über seine künstlerischen Bestrebungen erschlossen hat, das wertvollste 
und bedeutsamste Gedankengut herauszuschälen. Man wird ihm darin zustimmen 
müssen, daß der I. Teil mit seiner anekdotenhaften, vielfach mißverstandenen Nach- 
erzählung der antiken Kunstentwicklung für uns der gehaltloseste ist, wenngleich sich 
in den einfließenden Werturteilen hier und da doch auch seine persönliche Kunst- 
anschauung ausspricht, so vor allem in den Zusätzen zur Geschichte der Erfindung 
der Tonplastik, welche er als Mutter aller Bildnerei preist. Solche Dinge gewähren 
auch nach Schlosser und Olschki dem feinhörigen Leser noch einzelne tiefere Ein- 
blicke. Den klarsten und fruchtbarsten Beitrag für die Kunstgeschichtsforschung 
erblickt der Verfasser mit Recht in dem Il. Teil, der die Entwicklung der Florentiner 
Kunst von ihren Anfängen bis in sein eignes Schaffen hinein verfolgt. Für Ghiberti 
aber war zweifellos der umfangreichste (unvollendet gebliebene) Ill. der Hauptteil, 


BESPRECHUNGEN. 291 


—— 


in dem er wie Alberti eine allgemeine Kunstlehre aufbauen wollte. Dazu fehlte ihm 
jedoch die erforderliche wissenschaftliche und philologische Vorbildung, durch die 
eine kritische und selbständige Vermittlung des überlieferten Wissens mit der per- 
sönlichen Kunsterfahrung allein zu erreichen war. Im Verständnis seiner antiken 
und mittelalterlichen Quellen, besonders der Optik und Perspektive, auf die er eben- 
falls das Kunstschaffen begründen will, bleibt er daher ebenso weit hinter jenem 
zurück wie in der Erarbeitung der sprachlichen Terminologie und in pedanti- 
schem Gebrauch italienisierter lateinischer oder griechisch-arabischer Fachausdrücke. 
Und doch gewinnen wir auch hier manche Einblicke nicht nur in sein persön- 
liches, sondern auch in das allgemeine Kunstwollen des Quattrocento. Vor Albertis 
Bemühungen in der um 1464 verfaßten lateinischen Schrift der »Statua« sucht 
schon Ghiberti die plastische Gestaltung auf anatomischer Grundlage zu regeln, wie 
Olschki treffend hervorhebt. Geradezu als Vorläufer Lionardos erscheint er uns 
sodann in der Auffassung der Kunst als einer der Wissenschaft ebenbürtigen Natur- 
erkenntnis, die uns für diese emsige Vertiefung des Oreises in das reine Wissen 
über das Bedürfnis der unmittelbaren künstlerischen Betätigung hinaus trotz des 
Mißerfolges und der schwachen Nachwirkung mit dem Verfasser bewundernde An- 
erkennung abnötigt. 

Besitzt somit Ghibertis Kunstschriftstellerei neben Albertis Theorie eine eigen- 
artige, wenngleich mehr zeit- als entwicklungsgeschichtliche Bedeutung, so besteht 
das Verdienst von Antonio Filarete nach Olschki vor allem darin, daß er dessen 
neue wissenschaftliche Erkenntnisse in erklärter Absicht zumal für die Aufgaben der 
Baukunst in gefälliger und schmiegsamer italienischer Sprache und zeitgemäßer lite- 
rarischer Einkleidung seinem Jahrhundert zu vermitteln und dadurch die Ausbreitung 
der Florentiner Kunsttheorie in Oberitalien als Hofarchitekt Fr. Sforzas zu fördern 
berufen war. Zugleich sucht er sie als schaffender Künstler nach Seiten der prak- 
tischen Anwendung zu ergänzen. Dieser im wesentlichen mit W. v. Oettingens und 
P. Schubrings Vorarbeiten übereinstimmenden Beurteilung durch den Verfasser werden 
wir immerhin auch einzelne bemerkenswerte Belege eigner ästhetischer Beobachtungen 
des Jüngers zufügen können, so z. B. im Hauptteil, der nach Olschki das ganze Ideal- 
programm der Renaissancearchitektur an der utopischen Stadtanlage der Sforzinda 
entwickelt, den Vergleich des Bauwerks mit dem gegliederten menschlichen Körper. 
Der Anhang, der Albertis Optik, perspektivische Theorie und Farbenlehre ziemlich ge- 
treu verarbeitet, enthält ergänzende Anweisungen über die zeichnerische Verkürzung 
und die harmonischen Verhältnisse der Grundfarben zu einander, während der Paragone 
und die zerfahrene Bilddramatik Filaretes eher einen Rückschritt oder Verkümmerung 
erkennen lassen. Das Übergewicht handwerklicher Erfahrung und zweckmäßiger 
anschaulicher Auffassung italienischer Verhältnisse stellt Olschki auch bei dem Sienesen 
Fr. di Giorgio Martini (geb. 1425) fest, obgleich er vielleicht als Schüler Brunelleschis 
eine gründlichere mathematische Schulung in den Dienst des von ihm besonders 
gepflegten Festungsbaues und der noch auf der reinen Praxis beruhenden Ballistik 
zu stellen hatte. So überträgt er die perspektivische Theorie der Florentiner nach 
Urbino, dem Sammelpunkt aller wissenschaftlichen Kenntnisse seiner Zeit. In seinem 
Traktat über die Architektur behandelt er zum Teil dieselben Dinge wie Alberti 
mehr nach erfahrungsmäßigen Grundsätzen in der damaligen Mischsprache eines 
dialektisch gefärbten und mit italienisierten lateinischen Fachausdrüicken durchsetzten 
Vulgare. Ein näheres Eingehen auf das Werk erübrigt sich für uns, da die ästhetische 
Kunstlehre ihm keinen Zuwachs zu verdanken hat. Eine gewisse Bedeutung kommt. 
ihm mehr als Vorläufer Lionardos zu, der erst die von ihm eingeleitete mathematische: 
Behandlung ballistischer Probleme auf gesetzmäßige Formeln zu bringen weiß. Aber erst. 
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bei den Vorläufern Oalileis sondiert sich die wissenschaftliche mathematische Theorie 
der Technik reinlich von der neuen Ästhetik der Baukunst ab, die Serlio und seine 
Nachfolger begründen. 

Die mathematische Theorie der malerischen Perspektive findet hingegen schon 
durch Piero dei Franceschi auf der von Alberti geschaffenen Grundlage ihre folge- 
richtige wissenschaftliche Durchführung. Daß der aus Umbrien zugewanderte 
Künstler durch Alberti selbst in dieselbe eingeführt wurde, scheint mir jedoch eine 
ungenügend begründete Vermutung zu sein. Olschki rechnet hier gar nicht mit 
Paolo Uccellos leider nicht in theoretischer Zusammenfassung erhaltenen, aber durch 
Vasari und andere hinreichend bezeugten perspektivischen Konstruktionen, mit denen 
Piero während seines ersten Aufenthalts in Florenz schon Bekanntschaft gemacht 
haben muß. Der streng mathematische Aufbau seines um 1484—87 verfaßten Trak- 
tats »de Prospectiva pingendi« scheint mir viel eher in diese Richtung zu weisen. 
Wenn Olschki seine Hauptleistung darin erblickt, daß er die mathematische Denk- 
weise zuerst auf ein anderes Gebiet übertragen und dadurch gewissermaßen das 
erste Lehrbuch der darstellenden Geometrie geschaffen, — also eine schon mehr 
wissenschaftliche Leistung vollbracht habe, deren Titel dem Inhalt nicht entspreche, — 
so möchte ich dem die Frage entgegenhalten, was uns denn berechtigt, in dem 
erhaltenen Teil ein vollendetes Ganzes zu sehen. Die Vermutung liegt nahe genug, 
der Künstler, der im selben Jahr sein Testament macht, habe diesem Teil einen 
zweiten folgen lassen wollen, in dem er seine Lehren über die von ihm ebenso eifrig 
betriebenen Licht- und Farbenstudien niedergelegt hätte. Die Theorie der Zentral- 
perspektive hat er jedenfalls durch die Festsetzung eines der Bildbreite entsprechen- 
den Abstandes gefördert und dadurch den von Alberti noch belassenen Spielraum 
für den optischen Fluchtmaßstab der Figurenverkleinerung beschränkt. Ich sehe aber 
auch keinen Grund, ihm mit Olschki die Verwertung des Distanzpunktes abzusprechen, 
da schon der junge Lionardo diesen kennt (in der Vorstudie zur Anbetung der 
Könige in Florenz) und dennoch kein Zeugnis ihm die Entdeckung dieses Verfahrens 
zuschreibt. Für die Erhebung der wissenschaftlichen Begründungsweise des Kunst- 
schaffens zur reinen Abstraktion der Wissenschaft hat Piero, wie der Verfasser aus- 
führt, auch in seiner Schreibweise dadurch vorbildlich gewirkt, daß sein schlichter Stil, 
nicht mehr von dem herrschenden literarisch-humanistischen Geschmack, sondern 
einzig und allein von dem sachlichen Gedankeninhalt bestimmt wird und nur noch 
in den Fachausdrücken eine gewisse Sorglosigkeit in der Behandlung der aus latei- 
nischen Quellen übernommenen Terminologie herrscht. Die wissenschaftliche Theorie 
der Mathematik ganz aus ihrer Verbindung mit der praktischen Mechanik und künst- 
lerischen Technik zu lösen und zur Anwendung auf die verschiedenen Aufgaben 
anderer Wissenschaften und Künste, wie die Astronomie, Musik usw. durch neue 
gemeinverständliche Darstellung auszubilden, blieb erst Luca Pacioli mit seiner Divina 
Proportione und der enzyklopädischen Summa de arithmatica, geometrica usw. (Bd. | 
1794) vorbehalten. Sein Wissen verdankt auch er noch — zum guten Teil dem 
Verkehr mit Künstlern, vor allem P. dei Franceschi, der wohl als sein Lehrer gelten 
kann, — aber auch mit Alberti (um 1470 in Rom) und Lionardo (um 1496—98 in 
Mailand), seine vermittelnde Richtung aber der Zwischenstellung als Mitglied des 
Franziskanerordens zwischen der gelehrten Schulwissenschaft und den Anforderungen 
des Lebens als Wanderlehrer. Die gründlichen Ausführungen des Verfassers über 
seine Geistesart und sein Verhältnis zu anderen Denkern (Nic. Cusanus und Para- 
celsus), über Einteilung und Anlage seines Hauptwerks und seine Lehrmethode 
müssen und dürfen wir hier beiseiie lassen, da sie zur Kunsttheorie keine Beziehung 
mehr haben, — mit Ausnahme der Proportionslehre, die den Übergang von der 
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mittelalterlichen zur modernen Auffassung des Begriffes im Sinne der einheitlichen 
Beziehungen der architektonischen sowie der menschlichen Körpermaße und der 
Farbenharmonie bezeichnet und sich mit Albertis Idealbegriff der concinnitas berührt. 
Ganz im Geiste der Renaissance sucht Pacioli in der Divina Proportione die eukli- 
dische Lehre von der stetigen Teilung (beziehungsweise dem goldenen Schnitt) auf 
diese Art naturphilosophischer und künstlerischer Betrachtung anzuwenden, wie sie 
auch Lionardo da Vinci noch übt. So weist Olschki überzeugend nach, wie seine 
wissenschaftliche Abstraktion noch durch manche Fäden mit der auf Anschauung 
und mathematische Demonstration begründeten künstlerischen Erkenntnistheorie seiner 
Zeit zusammenhängt, die er im 1. Kapitel des Traktats selbst als die wahre Forschungs- 
methode hinstellt. Dadurch eben hat er für die Laienwelt und die aufkeimende 
weltliche Wissenschaft des folgenden Jahrhunderts das allgemeine Lehrbuch der 
Mathematik geschaffen, dem noch ein Tartaglia seine Vorbildung zu verdanken hatte, 
zumal er als erster die Unzulänglichkeit des Latein für die wissenschaftliche Erör- 
terung offen ausspricht und sich einer von dem Stil der schönen Literatur völlig un- 
abhängigen, mit mancherlei Latinismen und Barbarismen untermischten, aber dabei 
musterhaft klaren volkstümlichen Redeweise bedient. Aus dieser ganzen Denkrichtung 
erklärt es sich auch, daß er im Gegensatz zur Schulwissenschaft die Musik von den 
mathematischen Wissenschaften ausschließt, die Optik hingegen wie Lionardo ihnen 
zurechnet. Dagegen gewann die Theorie des goldenen Schnitts erst in der zweiten 
Hälfte des Cinquecento bei Dan. Barbaro Einfluß auf die Perspektive und Architektur- 
ästhetik wie diejenige der regelmäßigen Vielflächler auf Tartaglias und Keplers 
mathematische Spekulation. Auch die Divina Proporzione bleibt noch in der weit- 
schweifigen, auf den Laienstand zugeschnittenen Darstellungsmethode befangen, wes- 
halb Pacioli den Gebrauch der vulgären Ausdrücke fordert und Frenıdwörter erklärt. 

Indem Olschki die Angabe Paciolis, daß er den Anstoß zur Abfassung seiner 
Divina Proporzione durch eine wissenschaftliche Unterhaltung von Gelehrten und 
Technikern — darunter auch Lionardos, — die Lodovico Sforza in Mailand zu ver- 
sammeln pflegte, empfangen habe, mit der Bezeichnung dieses Kreises als Academia 
durch den Historiographiken Bern. Corio in Zusammenhang bringt, löst er in über“ 
zeugender Weise die alte Streitfrage, wie die von dem Künstler gezeichneten Ge- 
flechte mit der darin eingeschlossenen Inschrift Academia Vinciana zu erklären seien. 
Weder die Werkstatt des Meisters, wie Solmi und andere vermuteten, noch eine von 
ihm beabsichtigte Gründung einer Schule freier Forschung erlaubt die übliche Wort- 
bedeutung uns darin zu erkennen, sondern nur eine Stätte zwangloser Zusammen- 
künfte, wie sie an den Fürstenhöfen damals in Nachahmung der aus humanisti- 
schen Reminiszenzen hervorgegangenen Academia Platonica des Lorenzo dei Medici 
gepflegt und öfters mit dem Namen ihres geistigen Leiters bezeichnet wurden. 
Dieser entscheidende Nachweis führt uns zu dem wichtigsten, die zweite Hälfte des 
Buches größtenteils einnehmenden Abschnitt über den Künstlerforscher hinüber, — 
den der Verfasser den »letzten großen Empiriker« nennt — und dessen wissenschaft- 
liche Leistung er in ganz neue Beleuchtung rückt. Seine Kunsttheorie erfährt zwar 
nur beiläufige Berücksichtigung, weil Olschki sie für erschöpfend geklärt hält, mittel- 
bar aber kommen seine Ergebnisse auch ihrem tieferen Verständnis zugute. Die 
ganze Erörterung stellt bei der engen Verflechtung von Lionardos wissenschaftlicher 
und künstlerischer Betätigung auch für die Kunstwissenschaft den wertvollsten Teil 
des Buches dar und einen außerordentlichen Fortschritt kritischer geistesgeschicht- 
licher Erkenntnis. Der Verfasser räumt mit der noch weit verbreiteten übertriebenen 
Vorstellung von Lionardos modern naturwissenschaftlicher Forschungsrichtung und 
Weltanschauung auf, indem er sie, Croce und P. Duhem folgend, unter Ausschaltung 


294 BESPRECHUNGEN. 


jeder Erklärung vom Standpunkt der späteren Naturerkenntnis nach allen Richtungen 
unmittelbar aus den Quellen (beziehungsweise den Sammelwerken von Solmi, Rich- 
ter, M. Herzfeli und anderen) abzuleiten versucht. Zunächst wird Lionardos Zwi- 
schenstellung innerhalb der gegensätzlichen geistigen Strömungen seiner Werdezeit 
klar bestimmt. Wohl konnte er in Florenz alle Bildungselemente erfahrungsmäßiger 
Wirklichkeitsbeobachtung aus seinem engeren künstlerischen Lebenskreise, vor allem 
in der Werkstatt Verrocchios aufnehmen, sie zur einheitlichen Weltanschauung aus- 
reifen zu lassen aber hinderte ihn der mystische Humanismus, der von Mars. Ficino 
und Pico della Mirandola geleiteten platonischen Akademie. Gerieten Geister wie 
Lorenzo dei Medici und Michelangelo in Zwiespalt zwischen dem lebendigen Wirk- 
lichkeitssinn und der von neuplatonischer und christlicher Metaphysik genährten 
Ideenlehre, so erfaßte ihn früh ein tiefes Mißtrauen gegen alle rationalistische Denk- 
tätigkeit aristoftelisch- scholastischer sowie phantastisch imaginativer Richtung und 
drängte ihn auf den Weg einseitiger Empirie, die er wie die Kunsttheoretiker vor 
ihm ausschließlich durch den mathematischen Beweis zu ergänzen und zu stützen 
sucht. In der messenden Gliederung der Erscheinung erblickt er ganz im Sinne 
der künstlerischen Ästhetik der Renaissance ihre Einheit. So wird er in Mailand 
zum Begründer der forschenden Academia Vinciana. Alle seine Wirklichkeitsbeob- 
achtung aber ist gleichwohl von einer halbmystischen Naturschwärmerei getränkt. 
Durch den Antrieb des illusionistischen Gestaltungsdranges erweitert sich ihm der 
Begriff der Naturnachahmung zum umfassenderen des Naturstudiums und dessen 
anschaulicher Niederschlag in der Malerei zum Begriff der Wissenschaft, der dadurch 
eine Beschränkung auf die unmittelbar anschauliche Erkenntnis erfährt. Zur Er- 
reichung höchster Naturwahrheit will er die Ergebnisse seiner kritischen Nach- 
prüfung des gesamten überlieferten Wissens an der Wirklichkeit in Lehrbüchern 
niederlegen. Das erklärt den Zustand seines schriftlichen Nachlasses, in dem nur 
einzelne Forschungsgebiete schon die Fassung in der Ausarbeitung befindlicher Trak- 
tate erhalten haben, die Masse seiner übrigen Beobachtungen hingegen meist nur 
aus sorgfältig ausgeführten, niemals rein schematischen Zeichnungen mit sparsamer 
Erläuterung bestehen. Wie die rein erfahrungsmäßige Forschungsweise nicht nur 
in der Anatomie, Tier- und Pflanzenkunde, sondern auch in der Physik und Mecha- 
nik ihre Durchführung findet und die Erklärung der Erscheinungen deshalb schwan- 
kend bleibt, ja die richtigere Erkenntnis manchmal weder durch eine irrige, öfters 
aus älterer Überlieferung geschöpfte verdrängt wird, weist Olschki im einzelnen z.B. 
bei der Behandlung des Blutkreislaufs und an anderen Beispielen nach, braucht hier 
jedoch nicht weiter belegt zu werden. Nicht einmal bei den technischen Problemen 
gelangt Lionardo zur Ableitung allgemeingültiger Formeln, obgleich er oft dicht vor 
der theoretischen Lösung steht, wie z. B. bei der Theorie der schiefen Ebene. Die 
mathematische Berechnung dient immer nur der Sicherung des Ergebnisses in jedem 
Einzelfalle. Von der Begründung der Naturerkenntnis auf eine umfassende Gesetzlich- 
keit auf dem Wege einer Klassifikation der Tatsachen ist er daher weit entfernt. Nur 
die mystische Grundanschauung von einer inneren Harmonie des Makrokosmos mit 
dem Mikrokosmos schwebt ihm wie einem Nic. Cusanus und anderen Zeitgenossen 
vor. Aus Scheu vor deın Irrtum philosophischer oder rein begrifflicher Betrachtungs- 
weise und weil ihm eine wissenschaftliche Forschungsmethode fehlt, bleibt er in 
allen die anschauliche Erfahrung überschreitenden Fragen und vollends dem Über- 
sinnlichen gegenüber Agnostiker. Das praktische Endziel aller Beobachtung ist die 
reine Nutzanwendung. Wäre er zu der geplanten Zusammenfassung seiner Gesamt- 
forschung gekommen, so hätten wir nach Ansicht des Verfassers doch nur eine Art 
kritisch geläuterter Enzyklopädie des überlieferten und von ihm durch seine einzig- 
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artige scharfe Beobachtungsgabe außerordentlich erweiterten Wissens, wie es die 
mittelalterlichen Specula, Organa usw. waren, nicht aber ein System einer neuen 
wissenschaftlichen Weltanschauung gewonnen. Daß Lionardos Weltbild in der Tat 
von demjenigen Dantes noch nicht grundverschieden ist, bestätigt, wie ich dazu be- 
merken möchte, z. B. seine Vorstellung von dem Universallicht. Dieses hält er nicht 
für zerstreutes Sonnen- oder für Sternenlicht, vielmehr für die Ausstrahlung der Em- 
pyrums, das die Sphärenhimmel diesseits der Weltfinsternis (Tenebre) umschließt. 

Mündet alle Forschung Lionardos in ein künstlerisches Gedankenspiel aus, so 
besitzt es seine Einheit eben doch in seiner künstlerischen Veranschaulichung. Die 
Absichten von Wissenschaft und Kunst haben sich in seinem Denken noch nicht 
getrennt. Anschauung ist ihm höchste, nur durch das Auge mögliche Erkenntnis 
der Schönheit der Natur, Malerei ihre Gestaltung aus innerer Scheu nach den mathe- 
matischen Gesetzen des Sehens. Teilt er diese Überschätzung der reinen Sinnes- 
erfahrung, die von Olschki so nachdrücklich hervorgehoben wird, mit Goethe, so 
dürfen wir unserem großen Dichter bei gleicher Universalität des Wissensdranges 
den höheren wissenschaftlichen Standpunkt als Mitgift einer vorgeschrittenen philo- 
sophischen Entwicklung des Denkens zuerkennen, obgleich Lionardo ihm in der Be- 
herrschung und Anwendung der mathematischen Abstraktion überlegen war. Mit 
der Schätzung des Auges als leistungsfähigsten und zuverlässigsten Sinnesorgans 
verbindet sich für diesen die mathematische Erkenntnis vor allem in der Optik, die 
daher den Ruhm der Mathematik und Physik (d. h. der Naturwissenschaft) in sich 
vereinigt. Auf dieser Grundvoraussetzung beruht seine gesamte Kunstlehre, die wir 
mit dem Verfasser als keineswegs verloren oder unfertig hinterlassen zu betrachten 
haben. Sie wurde bereits von dem namenlosen Kompilator des Urbinas der Vati- 
cana im wesentlichen ausgeschöpft und gesichtet und habe auf die Künstler und 
Kunsttheoretiker schon im Cinquecento eine nachhaltige Wirkung ausgeübt. Für 
so günstig wird der Kunstforscher freilich die Sachlage doch nicht ansehen können, 
der aus der Beschäftigung mit den bisherigen älteren und neuesten Versuchen, das 
Lehrgebäude Lionardos wieder herzustellen, die mannigfaltigen Widersprüche und 
Dunkelheiten vieler Anweisungen näher kennen gelernt hat. Immerhin sind durch 
die Bemühungen von H.Ludwig, J. P. Richter und W.v. Seidlitz die Zusammen- 
hänge, wenngleich nicht erschöpfend, doch so weit geklärt, daß sich das Verhältnis 
von Lionardos Kunsttheorie zu derjenigen Albertis, auf dessen Schultern er steht, 
in den wesentlichen Hauptpunkten bestimmen läßt. Da aber der Verfasser auf die 
ästhetischen und künstlerischen Lehren Lionardos wieder nicht näher eingegangen 
ist, sollen hier nur einige ergänzende Andeutungen gegeben werden. Seine Grund- 
anschauung von der Aufgabe der Kunst oder vielmehr der Wissenschaft der Malerei 
ist dieselbe, — ihr Ziel demnach Nachahmung der (schönen) Natur durch Auswahl 
und Zusammenstimmen zum dolce concento in Massen, Linien, Farbe, Licht und 
Schatten vermöge freier, durch allseitiges Naturstudium genährter Erfindung (inven- 
zione). Dazu befähigt den Maler eben die Optik, d. h. die Perspektive, deren Begriff 
sich jedoch außerordentlich erweitert hat, indem zur mathematischen Linear- die 
Deutlichkeits-, Farben- (beziehungsweise Licht- und Schatten-) und Luftperspektive 
hinzugekommen sind. Hat sich doch die Theorie der Sehstrahlen bei ihm durch 
feine sinnespsychologische und physikalische Beobachtungen vertieft und über die 
rein mathematische Konstruktion erhoben. Mittels der letzteren aber sucht er gleich- 
wohl ihren wichtigsten Teil, die Lehre von Licht und Schatten zu begründen, von 
der sich die Farben- und Luftperspektive gar nicht trennen läßt. Wie die erstere 
sucht er auch die Farbenreihe auf ein polares Urphänomen zurückzuführen, das sich 
mit dem Goetheschen teilweise deckt und von dem die Luftperspektive nur einen 


206 BESPRECHUNGEN. 


für die Malerei bedeutsamen Sonderfall darstellt. Wenn aber Lionardo an der Alberti- 
schen Forderung des Rilievo als der Höchstleistung der Malerei festhällt, so erfüllt 
sich dieser Begriff doch für ihn mit einem veränderten Anschauungsgehalt. Ganz 
im Gegensatz zu Alberti legt er das Hauptgewicht nicht auf die Zeichnung, sondern 
auf die Verteilung und richtige optische Abstufung von Licht und Schatten bis an 
die Grenze des Undeutiichwerdens der Umrisse im Sfumato. Er fordert viel Schatten, 
wie er ja in seinem Spätwerk, dem Giovannino des Louvre, die Form in einer schon 
an Rembrandt anklingenden Weise aus dem Tiefendunkel ins Licht herauswachsen 
läßt. Dazu stimmt seine Definition der Malerei (als »composizione di luce e tene- 
bre« etc.), die vom psychologischen Gesichtspunkt den Kernbegriff des Malerischen 
trifft und nur vom technischen unzureichend erscheint wie Olschki urteilt. Daß 
Liornado als Sproß des Quattrocento und als Florentiner zumal in der Theorie nicht 
bis zu ihrer völligen Auflösung fortgeschritten ist, kann uns nicht befremden. Darum 
bezeichnet er doch den Übergang mit seiner Schattenmalerei wie die Skiagraphia 
der Antike von der plastischen zur malerischen Anschauungsweise, die dann von 
Fra Bartolomeo, A. del Sarto und Raffael weitergeführt, durch Michelangelos Gegen- 
wirkung aber in der florentinisch-römischen Kunst in ihrer vollen Entfaltung gehemmt 
wird, während in Oberitalien der venezianische Kolorismus durch seinen Einfluß in 
die Lichtmalerei Lottos, Correggios und anderer übergeleitet wird. Seine malerische 
Auffassung bestimmt auch sein zum Teil von Alberti abweichendes System der 
Künste an Paragone am Anfang des Traktates. Die höhere Bewertung vor der Skulptur 
verdankt die Malerei bei ihm nicht nur der feineren und geistigeren Technik, sondern 
auch dem Vorzug der Farbe mit ihrer lebhafteren Sinnfälligkeit. Den Künsten des 
Ohres gegenüber aber behauptet sie den Vorrang durch die gleichzeitige Darbietung 
der Harmonie, an der auch die Musik keinen vollen Anteil nimmt, und durch die 
Beständigkeit ihrer Werke. So scheidet Lionardo schon mit klarer psychologischer 
Erkenntnis die Künste der Zeit- und Raumphantasie, — von denen er jedoch die 
Architektur als rein mechanische, also als Handwerk, gänzlich ausschließt. Die schon 
von Alberti berührte Beziehung zwischen Dichtkunst und Malerei erörtert er mit 
feinem psychologischen Verständnis für die Verschiedenheit und ungleiche Wirkung 
ihrer Ausdrucksmittel. Daß er daraus nicht objektive ästhetische Begriffsbestim- 
mungen ableitet, sondern ein subjektives Werturteil, nimmt doch solchen psycho- 
logischen Tiefblicken nicht ihre wissenschaftliche Bedeutung. Gehen seine Beob- 
achtungen auch weit über das praktische Bedürfnis der Malerei hinaus, wie Olschki 
ausspricht, so haben sie doch seine Kunstiheorie bedeutend vertieft und dadurch 
das künstlerische Schaffen der Folgezeit befruchtet. Ihr läßt sich die innere Einheit- 
lichkeit am wenigsten absprechen. Da aber alle Theorie für Lionardo ihren Wert 
nur in der Nutzanwendung hat, so konnte und wollte er sich nur in der Volks- 
sprache mitteilen trotz ausgebreiteter lateinischer Sprach- und Literaturkenntnis. Er 
gebraucht durchweg das gesprochene lebendige Wort sogar in phonetischer Schrei- 
bung. Zur Verbreitung wissenschaftlicher Bildung in der Laienwelt plante er, wie 
aus seinen sprachlichen Aufzeichnungen nach Olschkis Ausführungen unzweifelhaft 
hervorgeht, die Abfassung sowohl einer italienischen als auch einer lateinischen 
Grammatik und eines Glossars. In seiner Terminologie pflegt und bereichert er 
den Sprachgebrauch der Praxis und vermeidet schwer verständliche Latinismen. 
Sein Stil, den der Verfasser in mustergültiger Untersuchung zergliedert, spiegelt 
in seiner aphoristischen Form seine unsystematische Denkrichtung und erfüllt die 
Forderungen einer wissenschaftlichen Prosa auf den einzelnen Gebieten seiner 
Forschung in sehr ungleichem Maße. Die größte Strenge des sachlichen und folge- 
richtigen Ausdrucks aber zeigt er wieder in der Kunsttheorie, wenngleich vorzugs- 
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weise in dem Teil, der die Optik (beziehungsweise Perspektive) behandelt, während 
er sich in den allgemeinen ästhetischen Erörterungen und gar in den Schilderungen 
sowie in manchen naturphilosophischen Betrachtungen rhetorisch färbt, mit schlagen- 
der dichterischer Kraft und lebendiger Anschaulichkeit erfüllt. Lionardos künstle- 
risch phantasievo!le Einstellung und sein Mißtrauen gegen den logischen Syllogis- 
mus bringt es mit sich, daß seine wissenschaftliche Definition, Beschreibungen und 
Beweise nur selten die nötige Schärfe, Vollständigkeit und Folgerichtigkeit haben. 
So bleibt seine gesamte Erfahrung Stückwerk, dem das einigende geistige Band 
methodischer ‚Begriffsbildung fehlt und das nur die Einbildungskraft durch Ana- 
logien und Gleichnisse zusammenhält. Als forschenden Mystiker bezeichnet ihn 
Olschki, dessen Forschung weniger infolge ihrer äußeren Unfertigkeit als wegen 
ihrer Zusammenhangslosigkeit, von einzelnen Anregungen abgesehen, auf die Ent- 
wicklung der Wissenschaft keine Wirkung geübt hat. Dagegen ist der wesentliche 
Gehalt seines Malerbuchs keineswegs verloren gegangen, vielmehr schon von den 
Zeitgenossen aufgenommen und in die Kunstlehre des 16. Jahrhunderts übergeleitet 
worden. So bricht der Verfasser mit der üblichen Überschätzung Lionardos, als 
Vorläufers der neueren Naturwissenschaft, um die Geistesart des Künstlers unserem 
Verständnis desto näher zu rücken. Die Kunstwissenschaft wird freilich die Fragen 
seiner ästhetischen Auffassung und künstlerischen Vorstellungsbildung noch weiter 
aufrollen müssen, als er es getan hat und als es ihr bisher gelungen ist, sie wird 
es aber fortan aus einer viel lebendigeren Kenntnis seiner ganzen Persönlichkeit 
und Gedankenwelt heraus mit besserem Erfolge unternehmen können, die Olschki 
mit umfassender Kenntnis der Lionardoforschung aus der Denk- und Sprachform 
seines schriftlichen Nachlasses ergründet hat. 

Seiner meisterhaften psychographischen Charakteristik Lionardos hat Olschki in 
einem Anhang als Gegenstück die Würdigung Albrecht Dürers als Mathematiker 
hinzugefügt. Denn nur die auf Geometrie und mathematische Berechnung begrün- 
deten Teile eines anfänglich geplanten Lehrbuchs der Malerei hat Dürer ausgeführt, 
von denen die »Unterweisung der Messung mit Zirkel und Richtscheit« auch für 
die beiden anderen über die Befestigungskunst und menschliche Proportionen die 
Grundlage bildet. In Dürer erblickt Olschki den Vollender der Entwicklung der 
empirischen Kunstübung zur wissenschaftlichen Theorie, dem es gelungen ist, sich 
zu streng sachlicher Denkweise und sprachlicher Darstellung durchzuringen trotz 
oder vielleicht gerade dank dem Umstande, daß er keine gelehrte Lateinbildung 
besaß und die Erkenntnisse der humanistischen Wissenschaft nur aus zweiter Hand 
im Verkehr mit Pirkheimer, Joh. Werner und anderen Nürnberger Zeitgenossen 
schöpfte, um sie in selbständiger Weise mit der technischen Theorie der mittel- 
alterlichen handwerklichen Überlieferung zu vermitteln. Zu Lionardo aber steht er 
in vollem Gegensatz durch seine ausgeprägt wissenschaftliche, niemals von seiner 
Künstlerphantasie beirrte Anlage. Sie macht ihn zugleich auch zum wahren, stets 
von der Anschauung und nicht vom Fremdwort ausgehenden, Sprachschöpfer des 
terminologischen Ausdrucks und der Beschreibung. Auf die Wissenschaft des 
16. Jahrhunderts hat er daher einen ungleich tieferen Einfluß ausgeübt, die italie- 
nischen Mathematiker bis Galilei mit eingeschlossen. Kepler nimmt seine glückliche 
Namengebung wie einzelne seiner mathematischen Fragestellungen auf. Für die 
Kunstwissenschaft bietet dieses Schlußkapitel wenig an Einzelergebnissen, da der 
Verfasser Dürers künstlerisches Schaffen kaum berührt. Wichtig ist aber der unan- 
fechtbare Nachweis, daß Dürer seine theoretischen Bestrebungen keineswegs erst 
der Berührung mit der italienischen Renaissancekunst verdankt, sondern daß diese 
ihn nur zur Klarheit über die ihn schon als echt deutschen Künstler beschäftigenden 
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Fragen geführt hat. Olschki scheint mir sogar geneigt, diese Anregungen zu unter- 
schätzen und ihm ein allzu großes Maß von selbständiger Verarbeitung der bruch- 
stückweise aufgenommenen Erkenntnisse der Perspektive, Proportionslehre und 
anderer mehr zuzuerkennen. Doch erübrigt sich hier ein näheres Eingehen auf das 
Verhältnis seiner Kunsttheorie zur italienischen, dessen Klärung inzwischen durch 
E. Panofsky wesentlich gefördert worden ist, auf den der Verfasser selbst in einer 
Anmerkung hinweist. 


Berlin. ren ent Oscar Wulff. 


Kurt Witte, Der Bukoliker Vergil. Die Entstehungsgeschichte einer römischen 
Literaturgattung. Stuttgart 1922. 


Eine Schrift über den Bukoliker Virgil, die sich als Entstehungsgeschichte einer 
römischen Literaturgattung ankündigt, und, wie wir gleich aus den ersten Worten 
der Vorrede erfahren, nur ein aus der Not der Zeit entstandener Ersatz für ein 
dickes Buch ist, das den ersten Band einer Poetik der hellenistisch-römischen Dich- 
tung bilden sollte; man hat wohl ein Recht, seine Erwartungen recht hoch zu span- 
nen und ein wenig enttäuscht zu sein, wenn die Erfüllung ausbleibt. Was die 
Schrift wirklich gibt, ist im wesentlichen nur die Wiederaufnahme eines in der Haupt- 
sache nicht neuen Gedankens, des Versuches, die Komposition der zehn bukolischen 
Gedichte Virgils und die ihrer griechischen Vorbilder auf einen Zahlenschematismus 
zurückzuführen, der schon in den graphischen Darstellungen des Verfassers nicht 
gerade den Eindruck überwältigender Überzeugungskraft macht, bei genauer Prü- 
fung neben einigen wenigen beachtenswerten Beobachtungen so viel Willkür in der 
Gedankengliederung und in der Annahme von angeblich beabsichtigten Gleichmäßig- 
keiten zeigt, daß man dem Verfasser beim besten Willen nicht folgen kann. Von 
dem, was die Leser dieser Zeitschrift an Virgils Hirtendichtung interessieren könnte, 
dem vielen Fremdartigen, das sie für unser heutiges ästhetisches Empfinden hat, 
vor allem ihrer völligen Abhängigkeit von einer fremden Dichtung in Inhalt und 
Form, Charakteren und Stimmung, Situationen und Staffage, in den Gedanken und 
selbst in den kleinsten Einzelheiten des Wortlautes, von ihrem feinen Reiz und ihrer 
hohen künstlerischen Vollendung, von dem Stilcharakter, der sie einheitlich durch- 
dringt, von den inneren und äußeren Bedingungen ihres glänzenden Erfolges, der 
den bis dahin fast unbekannten Verfasser von zehn kurzen Gedichten mit einem 
Schlage zum ersten Dichter seiner Zeit gemacht hat, von alledem ist in der Schrift 
nicht die Rede. 


Berlin. ee ee Max Rothstein. 


Viktor Basch, Etudes desthetigue dramatigque. Premiere Serie: Le theätre 
pendant une annee de guerre. Paris, Libraire Frangaise 276 S. 


Der Professor der Ästhetik und allgemeinen Kunstwissenschaft an der Sorbonne 
Dr. Viktor Basch, auch in der Gelehrtenwelt Deutschlands wohlbekannt durch eine 
geistreiche Darstellung von Kants Ästhetik und eine überkritische Kritik der Poetik 
Schillers, hat während des Krieges das Referat des Pariser Theaters für die Zeit- 
schrift »Le Pays« übernommen — nach seiner Vorrede ein noch ungewöhnlicheres 
Unternehmen für einen französischen als für einen deutschen Hochschullehrer. Aber 
V. Basch hat nicht umsonst über dreißig Jahre lang mit seinen Studenten drama- 
tische Werke aus allen Kulturschichten unter die Lupe genommen: er hat sich über 
das innerste Wesen der Bühnenkunst und über die Bedingungen ihrer Wirkung klar 
zu werden und damit eine feste Grundlage für die Betrachtung des gegenwärtigen 
Theaters zu gewinnen versucht. Und zwar sieht er in der Dramatik vor allem die 
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Kunst der Gesellschaft: »L’art dramatique est le seul art social, et c’est pour cela 
que Tauteur dramatique a charge d’ämes.« Darum geht seine Erklärung immer wieder 
von der Erfassung der Gesellschaft aus, für die der Dichter geschaffen hat, und seine 
Beurteilung faßt immer die Wirkung ins Auge, die das Drama tatsächlich hervor- 
gerufen hat; dabei hält er sich von der Einseitigkeit der Milieutheorie eines H. Taine, 
in die er als Jüngling hineingewachsen war, deren geschichtliche und sachliche 
Bedingtheit ihm aber bald klar wurde, glücklich fern — so fern wie von aller deduk- 
tiven und dogmatischen Ästhetik. Was V. Basch uns vorträgt, geht von dem doppelten 
Erlebnis des Kritikers aus: in viel höherem Grade als irgend ein anderer Zuschauer 
tritt er dem Kunstwerk und seinem Schöpfer als selbständige Persönlichkeit, als 
»Monade ohne Fenster« gegenüber; zu gleicher Zeit aber wird und muß er sich 
fühlen als ein Glied der vielköpfigen Menge, die das Theater füllt. Aus dieser Doppel- 
rolle erwachsen nun innere Widersprüche: diese gilt es festzustellen, ihr Auftreten 
zu begründen, ihre Grundlagen zu prüfen. Und hier eben soll eine tiefe, geschicht- 
liche Bildung die Grundlage darbieten für eine gerechtere Bewertung der Gat- 
tungen und der einzelnen Leistungen, für die Scheidung zwischen geschickter Mache 
und noch unbeholfener Genialität. »Loin que la flamme de son Emotion soit appälie 
el appauvrie par la reflexion, elle en est infiniment enrichie et exaltee.< Aber V.Basch 
weiß sehr wohl, daß die kritisch-historische Reflexion über das Kunstwerk nicht den 
Kern einer gesunden Kritik ausmacht, daß sie nur die Kräfte des Beurteilers in 
Bereitschaft stellt und in jedem Augenblick den Eindruck« reguliert. » Avant tout, ü 
faut qu’il sache vibrer devant Toeuvre dramalique, qu’il sache l’Enouser avec la naive 
ferveur du spectateur ingenu qui vient au Iheätre pour rire ou pour pleurer, sans se 
preoccouper de theories, de lois ni de regles.« Nachträglich erst bezieht der Kritiker 
das Erlebte auf die ewigen Gesetze der Gattung und bringt auf der anderen Seite in 
Anschlag, worin der Dichter der Überlieferung, dem geschichtlichen Moment nach- 
geben mußte. Seine höchste Aufgabe aber bleibt es wohl, die jeweils neuen verheißungs- 
vollen Werte des Kunstwerks herauszuarbeiten. »// faut donc qu’il soit, ce critique, ä 
la fois traditionaliste et novalteur, energiquement attache aux lois essenlielles du genre 
et largement ouvert a tous les souffles recelant des germes nouveaux et feconds.« 
Wer den vorliegenden Band gelesen hat, wird gestehen, daß V. Basch seinem 
kritischen Ideal in hohem Grade entspricht, und es ist nicht seine Schuld, wenn 
die ganze Größe des Kritikers sich angesichts des Stoffes, mit dem er zu tun hat, 
nicht recht frei entfalten konnte. An gediegener Gelehrsamkeit, an Gedankentiefe 
und Sicherheit im ästhetischen Raisonnement fehlt es ihm wahrlich nicht, aber er 
verbirgt diese ernstere Seite immer wieder mit einer gewissen Absichtlichkeit hinter 
dem geistreichen Geplauder über Inhalt und Aufbau, Stimmung und Wert der Stücke 
und über die Leistungen der Schauspieler. Unwillkürlich drängt sich der Vergleich 
mit der »Hamburgischen Dramaturgie auf, die nicht umsonst in der Einleitung 
genannt wird. Vor Lessings Werk hat dasjenige von Basch die durchgängige Schau- 
spielerkritik voraus. Sie gibt keine eingehenden Analysen der einzelnen Rollendurch- 
führung, wie wir sie in Deutschland seit einigen Jahren besonders an der Hand 
von Shakespeares Dramen empfangen haben, aber sie umreißt in kurzen Zügen die 
künstlerische Auffassung, sucht über die einzelne Leistung hinweg zur Persönlich- 
keit des Darstellers vorzudringen und weiß auch die strengste Beurteilung mit liebens- 
würdigen Komplimenten zu würzen. Die wissenschaftliche Dramaturgie wird freilich 
mehr aus den Dramenanalysen des Verfassers lernen können, und diese sind umso 
fruchtbarer, je bedeutender der Gegenstand ist, mit dem er sich beschäftigt. Er 
hängt also nicht, wie Lessing, die schwerwiegendsten Erörterungen an so schwache 
Haken wie »Weissens Richard IIl.« und dergleichen. Das bringen die ganz anderen 
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Verhältnisse mit, unter denen V. Basch arbeitet; dazu kommt eine andere Einstellung 
gegenüber der dramatischen Literatur. Für Lessing steht die Antike hochgeehrt, aber 
sogut wie abgeschlossen da, ein Gegenstand ehrfürchtiger Bewunderung philolo- 
eisch geschulter Leser, unerreichbar der zeitgenössischen Bühne; er bekämpft den 
französischen Einfluß und lehnt sich an das englische Drama an, um dem deutschen 
Bewegungsfreiheit zu verschaffen. Auch seine rationale Analyse des Dramas nach 
Stoff und Form steht unter dem Einfluß eines Rasseideals, das dem Kritiker wieder- 
um zum persönlichen Erlebnis geworden ist. Nichts von dieser Kämpferstellung bei 
V. Basch. Er lebt in glücklicheren Zeiten, welche die Werke eines Sophokles und 
Euripides wie die eines Shakespeare unmittelbar neben den französischen Dichtungen 
derzeit auf die Bühne bringen können; ja, der künstlerische Eindruck, der von jenen 
ausgeht, scheint, nach Baschs Kritik zu urteilen, bei dem wertvolleren Teil des 
Publikums tiefer zu gehen als derjenige der zeitgenössischen Dramatik. Das ent- 
spricht freilich nur dem künstlerischen Wertverhältnis, das sich nun auch in dem 
Ausmaß und dem Ernst der Besprechung widerspiegelt. 

Darum beruht der bleibende Wert des vorliegenden Bandes nicht eigentlich in 
dem Abschnitt «Les confemporains« und noch weniger in den folgenden: »Le thöätre 
de la guerres, »Les Revues« usw. Was V.Basch über das symbolistische Drama sagt 
(S. 83 ff. und 172 ff.), über das Qui proguo in der Komödie (S. 137 ff.) oder über 
das »suprarealistische (kubistische) Drama« (freilich im Hinblick auf ein äußerst 
schwaches Stück von G. Apollinaire), das gelıt nicht sonderlich in die Tiefe und 
gibt nichts wesentlich Neues, doch seien die Bemerkungen über sukzessive und 
koexistierende Kunstwirkungen (S. 176) hervorgehoben. Sehr wenig Gewinn konnte 
dem geistreichen Kritiker die Vertiefung in das Kriegsdrama seinerzeit bieten, das 
sich in Frankreich durchschnittlich noch auf erheblich niederem Boden bewegt zu 
haben scheint als bei uns. Ganz richtig betont V. Basch wiederholt, daß die gewal- 
tigen Ereignisse derzeit überhaupt der unmittelbaren künstlerischen Verdichtung 
auf dramatischem Wege widerstreben. Immerhin haben doch bei uns Dramatiker, 
wie G. Kaiser (Die Bürger von Calais), Goering (Seeschlacht) und Unruh (Ein 
Geschlecht) noch während der Kriegszeit so weit Distanz von den Dingen gewonnen, 
daß sie zu höchst beachtenswerten Vorläufern einer künftigen Weltkriegstragödie 
gelangten. Was V. Basch in den kriegerischen Erzeugnissen der dramatischen Kunst 
seines Volkes am besten zu rühmen weiß, »Les Butors et la Finıtte« von Fr. Porche, 
scheint uns wirklich nicht mehr als eine gut gemeinte »heroische Kantate«, die im 
wesentlichen mit kalten und bisweilen (etwa in der Darstellung des »verräterischen« 
Buc) geradezu kindlichen Allegorien arbeitet. Beachtenswerter scheint das Drama 
»L’Amazone« von H. Bataille, das an der Hand einer Liebesgeschichte die alles 
überwindende Macht des nationalen Gedankens feiert. Überhaupt kann sich Frank- 
reich rühmen, wenn wir nach der Darstellung unseres Führers einen Schluß ex 
silentio ziehen dürfen, daß keiner seiner ernst zu nehmenden Dramatiker dem 
eigenen Volk und Heere in den Rücken gefallen ist! An blutrünstigem Kriegskitsch 
hat es selbstverständlich nicht gefehlt, doch geht V. Basch, der nicht umsonst an 
der Spitze der »Liga für Menschenrechte« steht, darüber im allgemeinen stillschwei- 
gend hinweg, auch hält sich seine eigene Darstellung von jeder Anpöbelung des 
besiegten Gegners fern, was man leider nicht von jeder Stimme behaupten kann, 
die aus wissenschaftlichen Kreisen westlich des Rheins zu uns herüberkiingt. Aber 
auch in seiner Darstellung verspürt man den Herzschlag des echten Patrioten, an- 
gesichts des Massenmordes der französischen Jugend, der den großstädtischen 
Theaterpöbel völlig kalt läßt. Käme Voltaires elirlicher Hurone heute nach Paris, so 
klagt V. Basch (S. 99 ff.), und sollte er den Zustand des Landes nach seinen Theater- 
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eindrücken beurteilen, er müßte denken, daß Frankreich in tiefstem Frieden und in 
glänzendem Wohlstand lebte; dem inneren Gehalt nach stand Frankreichs Drama 
der Kriegszeit den Zeitereignissen genau so fern, wie zwanzig Jahre vorher den 
großen sozialen Umwälzungen, die in Norwegen bei Ibsen, in Deutschland bei 
0. Hauptmann viel früher ihren künstlerischen Ausdruck fanden. 

So bleibt der gewichtigste Teil des Buches der Eingang, der von der Auffüh- 
rung des »König Ödipus«, der »Andromache« und des »Kaufmannes von Venedig«, 
sowie von Balzacs »Vautrin« handelt. Freilich stellen die eingehenden Erörte- 
rungen über das Meisterwerk des Sophokles das griechische Drama wieder einmal 
viel zu einseitig unter den Gesichtspunkt der Schicksalstragödie; und seine Abwehr 
der Winckelmannschen Griechenauffassung würde bei uns wenigstens offene Türen 
einrennen. Indem er den tragischen Schauder, der von der antiken Tragödie ausging, 
sehr nahe an die religiösen Erlebnisse der Primitiven heranrückt, kann er freilich 
dem modernen Zuschauer nur ein mittelbares Verhältnis zu dieser Kunst zusprechen: 
wir müssen uns danach erst in die religiöse Lage des Atheners hineinversetzen, um 
den »König Ödipus« zu genießen: »Quelque chose de ce respect a passe dans nos 
admes, puisque nous, hommes modernes, croyant a !a liberte et @ la responsibilitd, nous 
en supportons les horreurs et nous nous y plaisons.« Ganz abgesehen davon, daß 
wir den modernen Menschen nicht so schlechtweg zum Indeterministen machen 
können, haben wir doch seit Wilamowitz und G. Murray ein inneres Verhältnis 
zur griechischen Tragödie gewonnen, ohne Zugeständnisse an primitiv-religiöse 
Erlebnisse und ohne Rückfall in die Griechenauffassung des 18. Jahrhunderts. Un- 
gleich freier ist ja auch V. Baschs Standpunkt in der Besprechung der »Andromache«, 
die augenscheinlich auf die Pariser der Kriegszeit eine ähnliche Wirkung ausgeübt 
hat wie bei uns die »Troerinnen« in der Bearbeitung von Werfel. Zum Schluß 
sei noch auf die nicht durchweg originelle, aber sehr eindrucksvolle und überzeugend 
durchgeführte Charakteristik Shylocks hingewiesen, die der eigentümlichen Kraft und 
Größe dieser Gestalt vollauf gerecht wird. 

Alles in allem genommen, bedeutet V. Baschs Buch nicht bloß ein wichtiges 
Zeitdokument, einen Durchschnitt durch die Theaterkultur von Paris während eines 
Kriegsjahres, und nicht bloß eine Sammlung geistreicher Bühnenkritiken überhaupt, 
sondern einen wirklichen Fortschritt in der Verbindung von gründlicher Gelehrsam- 
keit und unmittelbarem sicherem Kunstgefühl, wie sie in unseren Tagen nicht eben 
häufig vorkommt. 

Hamburg. Robert Petsch. 


Herbert Jhering, Der Kampf ums Theater. Im Sibyllenverlag zu Dres- 
den 1922. 


Wie vor hundert Jahren die Reaktion auf die Romantik mit Hegel kam und im 
Zusammenhang mit seiner normativen Ästhetik eine Schule normativer Kritik sich 
bildete, so läßt sich in den letzten Jahren in Deutschland im Einklang mit der Re- 
aktion der Ästhetik auf eine experimentell-psychologisch eingestellte Zeit auch in der 
Tageskritik der Wunsch und die Sehnsucht nach festen Anhaltspunkten und nach 
Richtung beobachten. Der heftige Kampf gilt, genau wie damals, vor allem dem 
sogenannten Naturalismus und wenn wir bei dem Vertreter der Hegelschule, bei 
Rötscher, lesen: »Der Künstler schlägt immer den Naturalisten, weil er ein von ihm 
beherrschtes Ganzes gibt« oder »Ein Zustand, der gar nicht von dem Individuum 
erfahren werden kann, ist nur aus der dichterischen Anschauung, welche in der Tat 
die Wirklichkeit antizipiert, ergreifend darzustellen« oder »Wie vieles auch hier durch 
psychologisches Studium ersetzt werden kann, jene Augenblicke (des Sterbens) sind 
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nur aus der Fülle dichterischer Intuition ganz zu verwirklichen«, so finden wir bei 
dem Vorkämpfer der heutigen Bewegung, bei Jhering, fast die gleichen Worte, etwa 
wenn er sagt: »Nichts hat in der Ästhetik der Schauspielkunst größere Verwirrung 
angerichtet, als das Wort psychologisch« usf. 

Weniger als bei Rötscher aus einer philosophischen Grundidee heraus, vielmehr 
in kleinen essayistischen Skizzen entwickelt Jhering seine Stellung zum heutigen 
Theater. Solange Jhering das Schlappe, Wachsweiche im Theater bekämpft, mag 
man ihm unbedenklich folgen. Aber man muß sich von ihm trennen, wenn ihn 
seine erfreuliche Kampfbegeisterung ungerecht werden läßt. 

Jede Zeit hat ihre Ausdrucksformen und die Damenmode von 1900 hat nicht 
weniger Recht als die von 1922. Das Theater einer psychologisch-materialistisch 
gerichteten Zeit mußte naturalistisch sein; solange es in der Darstellung gespannt 
war und energiegeladen hatte es recht. Der Ausdruck der Bühne bleibt in steter 
Beziehung zu der tatsächlichen geistigen Haltung der Besten. Das Theater von 
gestern — und das sieht Jhering nicht — war nicht schlechter als das Theater von 
heute. Nur der Schauspieler mit den Manieren von gestern läuft leer auf der heu- 
tigen Bühne. Denn es ist klar, daß, wer nicht die Spannung seiner Zeit hat, seiner 
Zeit auch nichts geben kann. Aber umgekehrt ist der Versuch, diese Spannung vor- 
zutäuschen, die größte derzeitige Gefahr für die Darstellungskunst. Ein dreifacher 
Irrtum macht sich im Theater breit. Wie im Drama der Aktivismus, wie im Theater- 
raumproblem der aufdringlich banale Versuch der direkten Wirkung, so greift in der 
Schauspielkunst eine wüste Meiningerei Platz. Die auch von Jhering vielgepriesene 
Aufführung der Tollerschen Wandlung in der Tribüne war der dies ater der mo- 
dernen Schauspielkunst. Hier zum erstenmal — mit voller Vehemenz — wurde über- 
redet, statt überzeugt; hier wurde gepredigt, statt gestaltet, deklamiert, statt gespielt; 
hier spielte man so: Mensch erzittere, oder ich schlage dir auf den Schädel. Hier 
stand, bei angeblichem Verzicht auf die Dekoration, das aufdringlich schiefe Fenster. 
Hier erklang der übertriebene Rhythmus, der über die Sprachmelodie den Sinn unter- 
gehen ließ. Hier war die Vorstufe zur anspruchsvollen Phantasielosigkeit der Treppe, 
zur proletisch-leitmotivischen Lichtbehandlung, zum Verzicht auf das Requisit, das in 
seiner letzten Konsequenz folgerichtig auf den Verzicht des Kostüms führen mußte. 

Jhering verkennt die Gefahren der Richtung, die er fördert. 

Was hat diese Richtung tatsächlich schauspielerisch-schöpferisch geleistet? Sehr 
wenig. Sie hat im Gegenteil deklamatorisch eingeebnet, statt individuell herausgehoben. 
Sie zerstört Talente, statt sie aufzubauen. Bei allem Gefühl für Tempo und Rhythmus 
hat sie weder Ohr für Eigentöne noch ein fühlendes Herz. Sie setzt die akustische Er- 
schütterung an Stelle der seelischen, sie gibt den Motor, statt der Wirkung des Motors. 
Dieser Mangel an Herz läßt die begabtesten Frauen an diesem Theater umkommen 
und es ist kein Zufall, wenn Jhering eine hervorragende Künstlerin außerhalb seiner 
systematischen Betrachtung stellen muß. Das neue Theater hat einen Rhythmus. 

Der von Jhering so angegriffene Reinhardt hat hundert Rhythmen. Er hat den 
jeweiligen Rhythmus des Werks. Wer außer ihm konnte die verstaubte »Stella« so 
auferstehen lassen? Hatte sie nicht eine unvergeßBliche Melodie ? Sein Rhythmus 
hat Phantasie; sein Tempo hat Herz. Wenn Jhering vom Regisseur spricht, ver- 
nachlässigt er seine hauptsächlichste Aufgabe: Die Auffindung und Entfaltung des 
Schauspiels. Wer hat denn »einen Schauspieler wie Rudolf Forster auf Verschärfung 
und Kampf gestellt, statt ihn zu lösen und zu vereinfachen<? Wenn einer gelöst 
hat, war es Reinhardt; er hat viele Melodien den Schauspielern entlockt. Wer hätte 
unter Verzicht auf das Requisit, so viel aktuelle Spannung einem Werk wie »Kräfte« 
von Stramm verleihen können, wie es Reinhardt vor zwölf Monaten vermochte ? 
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Aber auch der Verzicht auf das Requisit muß beschränkt sein; auch hier nur 
kann es sich um Entfernung des zufälligen Requisits handeln. Das symbolisch- 
berechtigte Requisit bildet auch heute noch eine unerläßliche Stütze für die schau- 
spielerische Genauigkeit. Vollends in’der Komödie ist es nicht zu entbehren; hierin 
kann ich Jhering gar nicht folgen. Der Sieg der Materie über den Geist ist ein so 
wesentlicher Bestandteil aller humoristischen Wirkung, daß hier unmöglich auf sie 
verzichtet werden kann. 

Aus der Leidenschaftlichkeit, mit der Jhering für das Besessene kämpft, ist auch 
zu verstehen, daß er dem Oesellschaftsstück und dem Gesellschaftstheater die Exi- 
stenzberechtigung abspricht. Aber zu Unrecht. Selbst wenn heute keine Gesell- 
schaft existierte — was gar nicht bewiesen ist — gibt es zumindest eine festge- 
legte Vorstellung von ihr. Sonst könnte Jhering selbst nicht schreiben: »Der Bon- 
vivant, der sich den Zylinder streicht, die Salondame, die mit dem Fächer spielt, der 
Pere noble, der die Handschuhe zusammenlegt, der Intrigant, der nach Kravatte und 
Uhrkette greift, die Naive, die den Hofknix macht — vorbeic. Gewiß — vorbei. Vor- 
bei, wie die Ausdrucksformen vergangener Jahrzehnte. Aber es gäbe keine Handhabe, 
den Oesellschaftsschauspieler Kurt Götz turmhoch über den Schauspieler Eugen Burg 
zu stellen, hätten wir nicht eine sehr lebendige Anschauung der Gesellschaft — zumin- 
dest wie sie sein soll. Allein die Aufführung von Wildes »Bunbury« in der Tribüne 
hat die Berechtigung des Gesellschaftsstückes in heutiger Zeit legitimiert ; der geschäft- 
liche Erfolg bewies, daß auch ein aufnahmefähiges Publikum dafür vorhanden ist. 

Jhering belegt seine theoretischen Ausführungen mit vielen praktischen Beispielen; 
fast alle namhaften Schauspieler von heute sind in diesem Buch untergebracht. Und 
weniger im Orundsätzlichen und Dramaturgischen als vielmehr in dieser schauspiel- 
kritischen Wertung sehe ich das große Verdienst des Werks. Angesichts der wirt- 
schaftlichen Nöte der Theater und der damit zusammenhängenden Bevorzugung mehr 
geldlich als schauspielerisch vermögender Elemente, angesichts der Feigheit fast aller 
Berliner Theaterdirektoren in der Herausstellung neuer Talente, angesichts der schäd- 
lichen Wirkung der Unfähigkeit der meisten Berliner Regisseure, angesichts schließ- 
lich der traurigen Verständnislosigkeit der Berliner Theaterkritik, die mit verschwinden- 
den Ausnahmen für die schauspielerische Leistung überhaupt kein Organ hat, kann 
dies Verdienst Jherings nicht hoch genug gepriesen werden. In fast allen Fällen 
kann man seinem Urteil — wenn nicht in der Begründung — so doch im Effekt 
beistimmen. Und wichtiger fast als alle theoretischen Begründungen ist für den 
Theaterkritiker: daß er ein scharfes Auge und Ohr hat, daß er unterscheidet zwischen 
ehrlich und unehrlich, zwischen gekonnt und gewollt, zwischen gespannt und vor- 
getäuscht. Daß er sieht, was gestaltet ist und was privat, daß er Ringenden die so 
notwendige Aufmunterung gibt und Schwindler entlarvt. Indem Jhering — manch- 
mal überspitzt — im Oanzen aber mit außerordendlicher Prägnanz und Treffsicher- 
heit die Formeln für die Wirkung der Schauspieler von heute findet, bildet sein Buch 


einen wertvollen Beitrag zur Geschichte der Schauspielkunst. 
Berlin. Robert Klein. 


J.G.Naumann alsOpernkomponist mit neuen Beiträgen zur Musikgeschichte 
Dresdens und Stockholms von Richard Engländer. Leipzig, Breitkopf und 
Härtel, 1922. 

Der kurfürstlich sächsische Kapellmeister, der als Dreißiger ernste und komische 
italienische Opern komponiert, später an der Schöpfung einer schwedischen und 
dänischen Nationaloper beteiligt ist und eine Rolle in der nachfriederizianischen 


304 BESPRECHUNGEN. 


Oper spielt, ist eine jener Entwicklungserscheinungen, die für den Historiker von 
besonderem Interesse sind. Zeitgenosse Mozarts, um die Wende des 18. Jahrhunderts 
weit über Deutschlands Grenzen gewertet, wurde er bald vergessen. Sein Werk 
wuchs nicht zu verschmelzender Einheit, sondern blieb Sammelbecken gegensätz- 
licher, sich kreuzender Einflüsse; er stand noch in der Entwicklung der spätneapo- 
litanischen Oper, welche Mozart in sich zusammenfaßte und abschloß, und ragt in 
Einzelzügen bereits in die deutsche Romantik hinein. 

Das dramatische Lebenswerk dieses Komponisten wird in dem vorliegenden 
Buche zusammengefaßt. Es bringt zuerst die Grundlage einer Lebensbeschreibung, 
dann die Bibliographie und Analyse der Opern und faßt die Ergebnisse der Teil- 
arbeit in einer Analyse der ganzen Persönlichkeit zusammen. 

Von diesen Untersuchungen gehen die musikalischen Studien über den histo- 
rischen Standpunkt hinaus und übergreifen in den Bereich ästhetischer Fragestellung. 
Der Verfasser geht auch in diesem Teile seiner Arbeit von der natürlichen histo- 
rischen Gruppenteilung der Werke aus und untersucht die italienischen, schwedischen, 
Berliner und Dresdener Opern gesondert. Objekte der stilistischen Untersuchung 
sind Arie und Rezitativ in ihren Wandlungen, instrumentale Teile, Orchestertechnik, 
Finalebildungen, Gesamtformen und Motivbehandlung, das jeweilige Verhältnis zu 
Hasse, den Italienern, Gluck, später auch zu Haydn und Mozart. Für alle diese Oe- 
sichtspunkte ergeben sich zahlreiche Momente. Die vielfachen Bindungen der Opern 
zeigen die einzelnen Probleme in wechselnden und einander ergänzenden Be- 
ziehungen. Man empfindet daher den Wunsch, der Verfasser hätte auf Gruppen- 
teilung verzichtet und wäre von der schwierigeren, aber wohl lohnenderen Betrach- 
tung des Gesamtwerkes ausgegangen. Dieses Werk, das rückwärts bis zu Scarlatti, 
vorwärts bis zu Weber führt, ist gerade durch seine gespaltene, vielfach verwurzelte 
Physiognomie von hohem Reiz, welchen die beigegebenen Stücke aus den wichtig- 
sten Opern ahnen lassen. 

Dieser Wunsch beeinträchtigt nicht die Anerkennung einer ausgezeichneten 
Arbeit. Schon die Tatsache, daß aus einer kleinen Dissertation im Laufe eines Jahr- 
zehnts ein Lebensbild von derartiger Breite und Plastik und vorbildlich guter histo- 
rischer Fundierung herausgewachsen ist, bezeichnet einen hohen Wert. Mit dieser 
menschlichen Einstellung aber befindet sich die wissenschaftliche Beurteilung in 
völligem Einklang. 

Berlin. Hans Mersmann. 


Der zweite Kongreß für Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 
mußte infolge der wirtschaftlichen Verhältnisse und ihrer Rückwirkung auf die plan- 
mäßige Durchführung der gestellten Aufgabe vertagt werden. Als Zeitpunkt wurde 
der März 1924 in Aussicht genommen. Genauere Mitteilung soll im nächsten Heft 
dieser Zeitschrift erfolgen. Die Anmeldungen behalten ihre Geltung. 

Für den Arbeitsausschuß: Dessoir (Berlin), Menzer (Halle). 
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vl. 
Die reine Form in der Ornamentik aller Künste. 


Von 


August Schmarsow. 


V. Malerei. 


b) Gemäldekunst. 


Wenn die Architektur den Raum abgrenzt und ausgestaltet, so 
unternimmt es die Malerei sein Bild auf der Fläche zu ertäuschen; 
deshalb kann diese Kunst in ihrem eigensten Sinne erst hier ihre Stelle 
finden. Von der anderen Seite, als Figurendarstellerin, d. h. mensch- 
licher Personen in ihren Beziehungen untereinander, haben wir sie 
schon oben im Gefolge der Mimik und als Schwester der Körper- 
bildnerin Plastik, zunächst als Graphik oder Zeichnerin herangezogen, 
weil sie mehr als irgend eine andere geeignet war, uns in die Gebärden- 
sprache und die Ausdrucksgestaltung schweigsamer Wesen noch Ein- 
blick zu gewähren, indem sie solches anschaulich vor Augen stellt, 
und nicht selten, ja vorzugsweise, auf den innerlich motivierten Zusammen- 
hang ausgeht, den wir sonst als wertvollstes Erbteil der Poesie zu 
bezeichnen pflegen. Hier nun, bei dem räumlichen Ausschnitt aus der 
umgebenden Welt, den der Maler auf die Fläche bannt, ist es vor allem 
auch der sichtbare Zusammenhang zwischen Körpern und Raum, den 
sie — über Einzelstatuen und Figurenreihen hinausgreifend — zur 
Darstellung zu bringen trachtet. Er ist der besondere Wert, auf den 
es ihr zunächst ankommt, schon weil diese sinnlich wahrnehmbare Ein- 
heit von keiner anderen Kunst so wiedergegeben werden kann, und 
weil eben sie doch so notwendig zum Inhalt unserer Welt gehört, den 
wir als ihren Wert erfassen und festhalten möchten. 

Wenn es aber auch hier versucht werden soll, erst nachzuweisen, 
wo denn in dieser Kunst ihre eigene Ornamentik stecke, so muß schon 
darauf zurückgewiesen werden, was bei Mimik und Plastik von der 
Funktion der Gewandung gesagt worden ist. Alles das gilt, wie für 
die Graphik, auch für die farbige Malerei und ihre Gestalten im Licht des 
Tages. Je weniger diese Abbilder von Körpern vereinzelt bleiben, desto 


mehr wird sich schon durch die Gewandung zwischen ihnen ein 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII, 20 
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Zusammenhang anspinnen, wie durch jeden nachschleppenden Zipfel 
mit dem Boden unter ihren Füßen, durch jeden ausflatternden Saum 
oder sich aufblähenden Bausch mit der Luft, die sie alle umgibt. Die 
zufälligen Anhängsel und unwillkürlich hingleitenden Schnörkel der 
Kleidung werden jedoch unter den Händen des Malers zu willkommenen 
und kunstreich ausgebeuteten Motiven spezifisch »malerischer« Er- 
scheinung, bei denen nach Bewegung oder Ruhe kaum noch ge- 
fragt wird. Außerdem aber sind es die Farben der Gewänder 
neben denen der nackten Teile, die solchen Zusammenhang erst recht 
augenfällig machen, indem sie ihn entweder in größeren Flächen- 
ausschnitten zur Ruhe betten und in sich gesättigt lagern lassen, oder 
ın kleineren Streifen oder Flecken nebeneinander zu rhythmischer Ab- 
wechslung bringen, also für das Auge in Bewegung versetzen. Schon 
hier stehen wir an der Orenze zwischen sachlicher Darstellung und 
dekorativem Spiel mit farbigen Elementen, deren an sich überflüssige 
Begleitung wir als Ornamentik anerkennen müssen, zumal da, wo sie 
sichtlich der einschmeichelnden Empfehlung koloristischer Werte des 
Hauptgegenstandes dienen will. Ganz ähnlich wie mit der Wahl und 
Austeilung der Farben steht es sodann mit der Wahl der Beleuchtung 
und dem Erguß der Lichter im Verhältnis zu den Schatten, also auch 
mit dem Helldunkelspiel im Kleinen und im Rahmenwerk, gegen- 
über der Dynamik des Helldunkelrhythmus im Großen der Haupt- 
erscheinung. Doch wird es schon viel schwerer werden, hier die 
Grenze zu ziehen. 

Auf ein ganzes Reich umrahmender Ornamentik stoßen wir, sobald 
zu den Figuren die sogenannte Landschaft hinzutrit. Wie lange 
war ein Baum nichts anderes als ein mehr oder minder glücklich er- 
fundenes Füllstück, am Ende einer Figurenreihe oder zwischen ihnen 
aufgestellt; er selbst mehr einem Pilz oder einer Staude ähnlich, oder 
hier einer schweren Sonnenblume auf fremdem Stengel, dort einer aufs 
Land gesetzten Wasserpflanze vergleichbar, genug ein dekorativer 
Lückenbüßer, der zugleich als Wahrzeichen hingenommen wurde, der 
Vorgang zwischen den Personen spiele unter freiem Himmel. Aber 
die Wiedergabe des Laubwerks blieb eine schwierige Sache, selbst 
dann, als man darauf ausging, sie zu erreichen. Es war nur eine 
Sammeleinheit aus einzelnen Blättern, die zustande kam. Und doch 
müssen wir gerade angesichts dieser Schablone für das Einzelblatt, 
auch der streng stilisierten, die Erklärung abgeben, daß von »reiner 
Form« nicht mehr die Rede sein kann, sowie die Nachahmung 
eines Naturvorbildes gewollt wird. Auch die regelmäßige 
Form ist immer mit dem Wert des Urbildes behaftet. Damit sprechen 
wir aber zugleich ein entscheidendes Urteil über die gesamte sogenannte 
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Pflanzenornamentik aus. Um reine Ornamentik sein zu können, 
bedarf sie einer starken Läuterung von jeder naturalistischen Tendenz, 
die den Betrachter noch veranlaßt, am Einzelelement als Abbild hängen 
zu bleiben, das ihm selbst schon einen Wert vermittelt, — bedarf sie 
der Typisierung, der Erleichterung vom sinnlichen Vollwert des Urbildes, 
und zwar der Abstraktion von wirklichkeitsgetreuer Farbe, der Trans- 
position in eine der Erfahrung, der Erinnerung eher widersprechende 
Phantasiefärbung ebenso sehr, wie einer Abstreifung individueller Mannig- 
faltigkeit der Form, einer Verallgemeinerung zugunsten einer durch- 
gehenden Schablone. Durch jeden Zuwachs an Naturähnlichkeit nähert 
sich die Pflanzenornamentik der eigentlichen Malerei als Bildkunst, 
wie z. B. in den Loggien des Vatikans die Pilaster- und Sockeldekoration 
durch die Naturstudien eines Giovanni da Udine. Und dasselbe 
gilt, nebenbei gesagt, von Tier- und Figurenornamentik genau ebenso ?)! 
Wie lange ist aber auch in Zeiten, die mit der »Landschaft« als voll- 
gültiger Aufgabe der Malerei Ernst gemacht hatten, die parkartige Um- 
gebung, der Bildnisfiguren ebenso wie der Genreszenen, eine in aus- 
wendig gelernten Variationen abgewandelte Kulisse geblieben, ein günstig 
gewählter Hintergrund, der unverkennbar nur als Folie dienen soll, d.h. 
die Rolle der Ornamentik auf diesem Theater übernimmt, die dargestellten 
Werte zu heben und auch ihre Schwächen geschickt zu ergänzen. Man 
denke nur an Watteau und Lancret, an Reynolds oder Gainsborough, 
wie schon an Rubens und van Dyck. Die eigentliche Weite dieses 
Wirkungstfeldes geht einem aber erst auf aus der Entwicklungsgeschichte 
der »Landschaft« selber mit ihren mühsamen Fortschritten durch all- 
mählich errungene Einzelmotive und Füllstücke, durch die konventionell 
wiederholten »drei Gründe«, bis es endlich zu einer auf sich selber 
gestellten Eroberung der Wirklichkeit kommt, wie sie dem Wanderer 
auf verschiedenem Boden, unter dem fremden oder gar dem eigenen, 
angeblich so vertrauten, Himmelsstrich entgegentritt. Wie schwer zu 
überwinden war das künstlerische Spiel mit den überlieferten Formen 
dieser Flächenornamentik, die einen Raum ertäuschen will, und doch 
nur immer die Bühne, des Theaters gar, zum Vorbild zu nehmen ge- 
lernt hat. Dies Schicksal des einen neuen Zweiges der Malerei hängt 
aufs innigste mit der Geschichte der Raumdarstellung auf der Fläche, 
d. h. mit der Durchführung eines konsequenten Systems der Perspek- 
tive zusammen, dessen Vorzüge für die Figuren- und Architektur- 


') Vgl. dazu: Schmarsow, Der Eintritt der Grottesken in die Dekoration der 
Renaissance, Jahrbuch der k. preuß. Kunstsammlungen 1, 1881, wo auch das aus- 
gemachte Phantasiewesen dieser Mischgebilde aus lauter Bruchstücken der Natur- 
reiche charakterisiert wird, im Gegensatz z. B. zum einheitlichen Kandelaberornament 
der Pilaster als Ersatz für Reliefskulptur. 


308 AUGUST SCHMARSOW. 


malerei allerdings nicht notwendig auch die Meistbegünstigung der 
Landschaft mit sich brachten, ja vielleicht ebensoviel Schädigung 
bedeuteten. 

Die Perspektive bestimmt das gemeinsame Gebiet der Figuren- 
und der Landschaftsmalerei, auf das sich unsere Aufmerksamkeit jetzt 
richten muß. Solange das Bild als Bestandteil einer Flächendekoration 
aufgefaßt und behandelt wird, liegt die Lebensachse des dargestellten 
Raumes in der Längsrichtung, und die Reihung seiner Figuren, seiner 
Bäume oder Bauwerke, wie der Ablauf alles Geschehens, erfolgt in 
der zweiten Dimension, also damit auch alle Rhythmik ihrer Bewegungen. 
Sowie das Gemälde jedoch einen Raumausschnitt vom festen Stand- 
punkt aus umspannen soll, wird die dritte Dimension zur Dominante 
des Ganzen, und in die Tiefe richtet sich mit dem Blick auch die 
Flucht aller Linien, die Abtönung aller Farben von der Nähe her in 
die Ferne hinaus, und damit wird auch alle Rhythmik der Körper- 
entfaltung durch die Verkürzung nach dem Zentralpunkt der Perspektive 
abgebogen und für das Auge nicht unwesentlich verschoben. Nicht 
eben lange verträgt sich diese Folgerichtigkeit der Tiefenschau mit den 
natürlichen Anforderungen unseres paarigen Sehorgans an den harmoni- 
schen Fluß der Körperbewegung und an die Klarheit der Formen- 
erscheinung. Damit verengert sich der Spielraum der Ornamentik, wie 
man zu sagen sich versucht fühlt, tatsächlich aber beschränkt er sich 
auf den äußeren Umkreis, zu dem die trichterförmige, alles in sich 
hineinschlingende Enge nicht hinaus reicht, also auf die neutrale Rahmen- 
zone, die sich solchem Zwang zur Verzerrung noch zu entziehen vermag. 
Solche mißliebigen Erfahrungen mit der strengen Gesetzlichkeit perspek- 
tivischer Konstruktion führen dann zu mancherlei Kompromissen und 
Befreiungsversuchen, die stets einen Teil des Bildraumes wieder der 
alten Flächendekoration zugänglich machen, indem sie nur einen Vorder- 
grund von mäßiger Tiefe als Schauplatz der Handlung oder des ruhigen 
Beisammenseins entfalten, dann aber den Rest der Malfläche dem mehr 
oder minder eingegliederten Fernbild überlassen, in dem die Dynamik 
unseres Tiefenvollzuges durch das Augenpaar noch immer sich ergehen 
und im beliebigen Spiel der Kräfte Befriedigung finden kann. Ist solche 
Begleitung des Hintergrundes nicht auch als Wirkungssphäre der Orna- 
mentik in der Malerei anzuerkennen? Und sind z. B. die horizontalen 
Linienzüge, wie die Profile des Gebirges als Abschluß, oder die Wolken- 
streifen oben über leisen Hebungen und Senkungen im Tal, nicht als 
reine Formen schon stimmungbereitende, den Wert des Vordergrund- 
inhalts vermittelnde Begleiterscheinungen? 

Vielleicht unmittelbarer noch leuchtet die ästhetische Funktion der 
Raumdarstellung bei Architekturkulissen unter freiem Himmel 
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ein!), oder am einfachsten bei der Wiedergabe eines Innenraumes 
als Gehäuse der Figurenkomposition, wie wir sie, im Fort- 
bestand gotischer Vorstellungsweise der Heiligen in ihrem Tabernakel, 
noch im XV. und Anfang des XVl. Jahrhunderts bei strengen Per- 
spektivikern, wie Bartolommeo Montagna und Giovanni Bel- 
lini, durchgeführt finden. Schon seit Masaccios Dreifaltigkeitsbild 
in Santa Maria Novella zu Florenz stellt das große Altarstück in seinem 
tektonischen Rahmen eine ganze Kapelle zur Schau, deren Einblick 
mit seinen Säulen, Rundbogen und Kreuzgewölbe oder Flachkuppel 
in gewissenhafter Genauigkeit alle Einzelheiten wiedergibt und in der 
Helligkeit des Himmels, der hinten hereinleuchtet, auch die zurück- 
tretenden Bauglieder noch klarer erkennen läßt. Als engere oder weitere 
Umgebung der heiligen »Konversation« bildet die gemalte Architektur 
doch nur die Folie der Prachtgestalten in ihren köstlichen Gewändern 
und lernt auch bald, bei Pietro Perugino schon und Francesco 
Francia wie bei Cima da Conegliano, sich in diesem Sinne mit 
neutralen grauen Tönen bescheiden, gegen die sich die Farbenglut der 
himmlischen Personen desto strahlender und geschlossener abhebt. 
Jedes Postament einer Säule, jeder wohlgerundete Schaft mit seinem 
Kapitell ergänzt nicht nur die »Architektonik« der Figurengruppe, die 
durch solchen Aufbau ringsum noch sicherer in sich gefestigt und 
nach außen bewehrt erscheint, sondern jeder Fixationspunkt solcher 
Art für die schweifenden Blicke des Betrachters, jeder Anhalt an dem 
kleinen, sauber herausgearbeiteten plastischen Gebilde wirkt, wie be- 
ruhigend, auch bestätigend zugleich, und erzwingt das Verweilen im 
Umkreis der höchsten Werte mit ihrem Schrein. Die Begleitung in 
gemessenem Abstand vermittelt die Aufnahme der menschlich nahe 
gebrachten und greifbar überzeugend vorgeführten Ideale, und sie selbst 
bleibt doch, in ihrer bescheidenen Zurückhaltung, ihrer einfarbigen 
Unterordnung, eben nur eine einrahmende Zone, eine gedämpfte 
Wirkungssphäre, wie die Ornamentik im Dienst einer höheren Aufgabe 
sie verlangt. 

Wenn Rembrandts »Darstellung im Tempel« uns mit ihrer klein- 
figurigen Menschengruppe wie ein schimmerndes Geschmeide an sich 
fesselt, inmitten des Schattenraumes, mit seinem Hochdrang schwellender, 
schwülstiger Pfeiler und Bogen, deren abschließendes Gewölbe in 
voller Finsternis entschwindet, so ist das nur eine Weiterbildung im 
Sinne des Barock, als sollten wir eben ahnungsvoll und dämmernd 
hineinspähen in das chaotische Dunkel, unter dessen undurchdringlichem 
Grauen und unheimlich drohendem Bann sich doch ein neuer Selbst- 
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leuchter offenbaren will. Auch diese ganze überwältigend empor- 
gewachsene Halle eines höhlenartigen Raumgebildes ist wie eine unfertige 
Gestaltungssphäre, die von malerischer Phantasie noch im Werden er- 
hascht ward, und doch ein Reich der wogenden, das Kleinod drinnen um- 
spielenden Ornamentik, so gut wie der Wellengang des Meeres, in dem 
sich wie bei Delacroix, ein Boot mit Menschen wie eine Nußschale 
schaukelt, so daß alle diese Bewegungslinien umher uns den Wert 
des Lebens erst recht zu Gemüte führen, an dem wir sonst bei der 
Kleinheit der Figuren kaum persönlichen Anteil zu nehmen vermöchten. 
indessen auf Rembrandts Gemälde im Haag gehört ja der Tempel zum 
Darstellungsgegenstand und steigt nicht umsonst zu solcher erdrücken- 
den Höhe über der winzigen Familie auf, die soeben bescheidentlich 
die priesterliche Aufnahme erreicht; sondern der Bau als solcher will 
das Gesetz der Väter versinnlichen, in seinem unerschütterlichen, den 
Einzelnen mit seinem Sprößling in sich verschlingenden Bestand, — und 
auf die Einordnung, die Unterordnung unter das eherne »Gesetz« kommt 
es an, auch in diesem Fall erst recht. Damit sind wir jedoch un- 
zweifelhaft auch bei einem Wetteifer der Malerei mit der Poesie an- 
gelangt, der wir sonst das Vorzugsrecht der Bedeutsamkeit zugestehen 
und die Übermittlung innerlich motivierter Zusammenhänge durch das 
Wort vielleicht allein zutrauen. 


VI. Poesie. 


Malerei und Dichtung sind ein höher entwickeltes Paar von Künsten, 
das bei aller Verschiedenheit der räumlichen Anschauungsform dort 
und der zeitlichen hier doch im innersten Wesen einander entspricht, 
weil der Wert, den sie beide festzuhalten und darzustellen trachten, 
der nämliche ist: der Zusammenhang zwischen den Dingen unserer 
Welt, — nach menschlichen Gesichtspunkten und menschlichen An- 
sprüchen, versteht sich immer — nur zunächst der äußere sichtbare 
Zusammenhang dort, der unsichtbare, nur hörbar vermittelte, innere 
Zusammenhang hier. »Zunächst« mußten wir einschränkend hinzusetzen; 
denn hinter dem sichtbaren steckt oft ein innerlicher, oder vermittelt 
sich nur durch äußerlich wahrnehmbare Zeichen, und selbst der ver- 
borgenste, aus intimsten seelischen Beweggründen entspringende Kausal- 
nexus offenbart sich nicht selten zugleich in sichtbarer Erscheinung. 
Schon das gemeinsame Streben nach der Darbietung eines solchen, 
erst gereifterem Geistesleben sich erschließenden Wertes hebt diese 
Schwestern über die anderen Künste hinaus, auf eine überlegene Stufe, 
die das eine Wort »Motivierung« des Zusammenhanges schlagend 
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genug kennzeichnen mag. Demgemäß fanden wir sie bereits in kon- 
genialem Einvernehmen, als wir Sandro Botticellis Illustrationen zu 
Dantes Commedia betrachteten, und erkannten als die Brücke, auf der 
sie sich am ehesten zusammenfinden, die Mimik, deren stumme Aus- 
drucksbewegungen der Maler nur zu erhaschen und im Nebeneinander 
zu verschlingen braucht, während der Dichter ihr Schweigen bricht 
und mit dem Worte die Erlösung bringt. Ihm wollen wir jetzt auf 
seinem eigensten Gebiete nachgehen: der innerlich motivierte Zusammen- 
hang ist der eigentliche Kern alles dessen, was wir »Poesie« zu nennen 
pflegen, oder richtiger als »das Poetische« bezeichnen, wenn es gilt 
den Hauptinhalt all der Werte zu begreifen, deren Wiedergabe der 
Dichter mit seiner Kunst des Wortes zu erreichen sucht?). 

Fragen wir auch hier, wo denn in dieser Kunst ihre eigene Orna- 
mentik zu finden sei, so erhalten wir schon von der Mimik eine Ant- 
wort, und diese wollen wir zuerst hören, weil sie auf den gemeinsamen 
Weg aller Darstellungen in zeitlicher Form weiter weist. Die Mimik 
ist sichtbare Darstellung in zeitlicher Form, das sind Musik und 
Poesie nicht mehr. Aber gemeinsam bleibt allen die Bewegung, die 
das menschliche Subjekt selber hervorbringt, und sie bleibt das Lebens- 
element aller Ausdrucksgestaltung auch in diesen beiden Schwestern, 
der Töne dort, der Worte hier. In der Mimik erkannten wir die orna- 
mentale Bewegung in ihrem Ursprung aus dem Wertgefühl und sichtbar 
an dem Kennzeichen dieses Ursprungs, einem gewissen Schwung, d.h. 
nicht als Zweckbewegung, sondern als Ausdrucksbewegung. Und wie 
diese entspringt sie zunächst unwillkürlich, als reflexmäßige Wieder- 
holung einer vorangegangenen Bewegung dieses oder jenes Oliedes, 
wie die Wiederholung eines Pendelschlags, wenn auch schwächer und 
nicht mehr in der vollen Weite seiner Ausladung, wie aus einem 
Überschuß der einmal eingeströmten Innervation, der mit Hilfe des 
soeben schon gebrauchten Gelenkes das nämliche Glied nach seiner 
Länge und seinem Gewicht noch weiterpendeln läßt, wenn am Wende- 
punkt keine Hemmung dazwischen tritt. Nach solchem unwillkürlichen 
Geschehenlassen des natürlichen Bewegungsrhythmus folgt dann aber 
bald die willentliche Unterlassung des Einhalts, d. h. die abmessende 
Beherrschung, die jede zielstrebige Ausführung regelt, oder hier statt 
dessen die willentliche Wiederholung in nahezu gleicher Weite durch 
einen fühlbaren, die noch vorhandene Kraft ergänzenden Schwung. So 
wirkt die einmalige oder mehrmalige Reproduktion derselben Ausdrucks- 
bewegung wie ein Nachklang, oder sagen wir genauer, wie das allmählich 


') Vgl. Schmarsow, Beiträge zur Ästhetik der bildenden Künste Ill: Plastik, 
Malerei und Reliefkunst, Leipzig, Hirzel 1899 im Schlußkapitel, und »Unser Ver- 
hältnis zu den bildenden Künsten«, Leipzig, B. O. Teubner, 1903. 
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schwächer werdende Ausklingen einer Glocke, deren Schwengel sie 
noch eine Zeitlang weiter schlägt, bis er durch die eigene Schwere zur 
senkrechten Haltung zurückkehrt. Und mit dem Matterwerden des 
Anschlags wie des Glockenklangs, läßt sich auch in solcher wiederholten 
Ausdrucksbewegung eine Abnahme des Gefühlsinhalts beobachten, bis 
nur noch die reine, aber leerer gewordene Form da ist, die Form um 
ihrer selbst willen, die doch für uns des Ausdrucks niemals gänzlich 
ermangelt. Nun brauchen wir nur den Glockenklang auf die Stimme 
des Menschen und den Mechanismus jenes Bewegungsapparats auf 
die Sprachwerkzeuge zu übertragen, um auch hier in der Wortkunst 
die Analogie durchführen zu können. Doch wie der Ausdrucksbewegung 
des Mimen ja stets eine Gefühlswallung seiner Seele zugrunde liegt, 
so entspringt die Lautgebärde des Sängers oder Sprechers nicht ohne 
einen vorschwebenden Bewußtseinsinhalt, einen Bedeutungswert des 
Wortes für den denkenden Geist, oder anderseits für den gleichorgani- 
sierten Menschen, der es hören und solchen Inhalt in sich aufnehmen, 
d. h. aus sich selber hervorbringen soll. Bei Wiederholung einer und 
derselben Lautgebärde, die ganz wie die Wiederkehr der nämlichen 
Ausdrucksbewegung vor sich gehen mag, vollzieht sich aber ein inner- 
licher Wandel, ganz ähnlich dem vorhin geschilderten. Das erste Mal 
gewinnt der Ausdruckswert schon die Oberhand über den gangbaren 
Bedeutungswert des Wortes oder die sachliche Oegenstandsvorstellung 
als solche; die Einströmung des Vollgefühls schwellt die Stimme und 
weitet die Selbstlauter zu klangvollerem Ausklingen, oder drängt die 
Kryptomimik des Sprachorgans zu stärkerem Widerhall, so daß schärfere 
Mitlauter zu Gehör kommen. Die Wiederholung des gleichen Wortes 
zum anderen Mal kann noch eine Steigerung der Kraft erreichen, wenn 
sie die Kontraktion der Muskeln zugunsten der Tonfülle mindert; aber 
mehrmalige Wiederkehr des Lautkomplexes verliert schon an Wirkungs- 
intensität, wenn sie dem Gehör keinen neuen Reiz mehr zuführt; sie 
kann also nur durch willkürlichen Tonwechsel noch aufrecht erhalten 
werden. Es geht, wie mit dem Ornament aus einer Schablone, nur 
durch Farbenveränderungen, obschon in regelmäßiger Folge, weiter. 
Zuletzt entleert sich das Wort seiner Gefühlsbetonung bis zu einem 
armseligen Rest und wird zur Form um der Form willen, zur reinen 
Zeiterfüllung, zum Lückenbüßer im vorgeschriebenen Ablauf des Rhyth- 
mus, so daß wir eine solche Mehrzahl wohl als Wortgeklingel bezeichnen. 

Da stoßen wir auf eine andere umfassendere Form als das Einzel- 
wort, die Reihe von Wörtern, d. h. das >»Wort« im Sinne eines Satzes, 
einer Rede, eines geistigen Zusammenhangs, die nicht nur dem natür- 
lichen Rhythmus des Sprechers gehorcht, sondern dem gefühldurch- 
drungenen, vom Schwung der Seele getragenen, durch Willensregungen 
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betimmten Rhythmus, — dem künstlerischen also — einer innerlich 
motivierten Einheit. Auch dafür erschloß uns schon die Mimik, als 
Ausdruckskunst unserer Körperbewegungen, das richtige Verständnis, 
indem sie uns sagte, jede ornamentale Bewegung sei rhyth- 
misierte Bewegung, nämlich als Wiederholung an sich und als 
Begleitung neben der eigentlichen durch das Kunstwerk als solches 
gegebenen Darstellung des wertvollen Inhalts selber. Meinte sie damit 
nicht etwa, der Tanz sei Ornamentik der Körperbewegungen, 
sowie er zur reinen Wiederholung künstlich rhythmisierter Ausdrucks- 
bewegung geworden? Dann hätten wir zugleich auch den Hinweis 
auf die Ornamentik der Poesie, und den Schlüssel zu ihrem Ver- 
ständnis gewonnen! Es gälte nur, ihn nicht wieder aus der Hand zu 
lassen, bevor sich alle verschlossenen Türen des gleichartigen künst- 
lerischen Schaffens geöffnet haben. Also auch hier hätten wir sie 
zunächst im unmittelbaren Erguß der inneren Bewegung durch den 
ganzen lebendigen Organismus, dann erst durch Atmung und Stimme 
im eigensten Organ der Sprache selber zu suchen. Das eine wäre die 
Rhythmik unseres gesamten motorischen Apparats im allgemeinen, das 
andere die Rhythmik unserer Sprachwerkzeuge wie unserer Singstimme 
in ihrem Sondergebiet, das doch mit dem größeren Ganzen so innig 
zusammenhängt, wie das Mienenspiel mit dem Gebaren der Glieder. 

Das ist der Punkt, auf den wir zu unserer Anfangsbetrachtung 
zurückgelenkt werden, in der wir die rhythmische Komposition der 
salkäischen Strophe: als rein formaler Bewegungsvorschrift erklärt 
haben. Das metrische Schema gibt uns in seinen konventionellen 
Zeichen, und trotz der rein äußerlich durch die Fläche bestimmten 
Anordnung der Zeilen untereinander, doch einen Niederschlag solcher 
rhythmisierten Ausdrucksbewegungen. Und setzen wir für diese kleinen 
Horizontalstriche und abwärtshängenden Bögen auch nur sinnlose Laut- 
gebärden in Buchstaben hingeschrieben ein, damit wir wenigstens 
sprachliche Träger der stimmlichen Klangelemente erhalten, die den 
Wechsel von Selbstlautern und beliebig angefügten, krypto-mimisch 
erzeugten Mitlautern versinnlichen, wie etwa: »do re mi fa sol usw.«, 
so sind das doch Reizkomplexe für unser Gehörsorgan, deren geregelte 
Folge der fortlaufenden Ornamentik mit sichtbaren Elementen entspricht. 
Das graphische Schema führt diese Komplexe schon auf zwei Unterschiede 
zurück, das heißt: in möglichster Vereinfachung der unentbehrlichen 
Differenz auf Längen und Kürzen, deren erstere eben durch die wag- 
rechten Striche, deren andere durch die kleinen nach unten gerichteten 
Bögen bezeichnet werden. Das sind indes noch immer zwei heterogene 
Formen! Sie ließen sich durch homogene Gleichförmigkeit ersetzen, 
wenn wir auch die Kürzen mit Strichen bezeichneten, also etwa durch 
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kurze senkrechte, im einfachsten Gegensatz zu den wagrechten Längen. 
Aber das würde in unseren »akzentuierenden«, nicht mehr »quanti- 
tierenden« Sprachen leicht irre führen, ja vielleicht zu einer Umkehrung 
der Werte verleiten, indem man die senkrechten Strichelchen für Be- 
tonungszeichen nähme, die wagrechten für den glatten gleichmäßigen 
Fortlauf, d. h. tonlose Silben oder doch Durchschnittsgefolge.e Man 
sehe sich nur solche Schreibung der Anfangszeile unserer alkäischen 
Strophe daraufhin an, also für - — » — » — v» — »»: entweder 
I— I —|—||— |, oder umgekehrt — | — | — | — — | — —. Damit 
sind wir jedoch nicht etwa im Begriff abzuirren auf dem Wege einer 
müßigen Klügelei, die das Altgewohnte nur verballhornen möchte, 
sondern wir sind auf dem gesuchten Wege selbst: zur Genesis der 
reinen Form. Wir brauchen das soeben vorgeführte und als ver- 
fänglich erkannte Experiment nur mit einem anderen geeigneteren, doch 
nicht minder naheliegenden Mittel zu versuchen. Halten wir uns, statt 
an die Striche für die Längen, vielmehr an die kleinen Halbkreise für 
die Kürzen, so bekämen wir für eine Länge immer zwei Kürzen, — 
wie in Noten geschrieben eine ganze Note für zwei halbe, oder für 
eine Länge vom Wert einer Viertelnote, beim schnelleren Tempo, zwei 
Achtelnoten als ihr Äquivalent. So könnten wir, um auch hier zur 
Gleichförmigkeit zu gelangen, zwei Kürzen, statt als zwei kleine, liegende 
Halbkreisbögen nebeneinander, vielmehr zu einem kleinen Kreis zu- 
sammenziehen, wenn wir die Länge bezeichnen wollten, oder noch 
näher im Anschluß an die übliche Notenschrift, die vollwertige Länge, 
wie die ganze Note mit einem größeren Kreis wiedergeben, die Kürzen 
aber statt mit den Halbkreisen mit kleineren Kreisen, damit die Kreis- 
form ungeteilt und ungebrochen durchgehe, nur ihrem Werte gemäß 
in zwei verschiedenen Größen. Dann würden wir etwa folgendes 
Schema für die Anfangszeilen der alkäischen Strophe vorschlagen: 


2 0000|Oo000o00| FO0000|O000oo0| 


So hätten wir das metrische Schema der üblichen Schreibweise zu- 
gleich in ein durchaus gangbares, rhythmisch nicht mißzuverstehendes 
Ornamentschema verwandelt, und damit ein gewiß überzeugendes 
Beispiel der Abstraktion reiner Formen gewonnen. Nun werden 
wir bei der Anwendung auf die Verskunst freilich nicht mehr von 
Hebungen und Senkungen, sondern eher von leichten und schweren 
Taktteilen reden, und erlangen damit die Möglichkeit zum Anschluß 
an die ursprüngliche Gliederbewegung im Tanzschritt des Rhapsoden, 
der uns das Verständnis der griechischen Strophe doch erst wesentlich 
vermittelt. Im Tanzschritt des Hellenen fiel ja das Stampfen des Bodens 
oder doch die Senkung des Fußes (die Thesis) mit der Länge der Silbe 
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seiner »gebundenen Rede« zusammen, und mit der Kürze die Hebung 
des Fußes (die Arsis) oder der spielende Übergang in der Schwebe der 
Glieder, in der sich gar zwei Kürzen unterscheiden lassen, ohne daß 
dazwischen der Boden auch nur leichthin berührt würde. Doch gingen, 
dem sprachlichen Vortrag zuliebe, sowie sein Inhalt die Führung an 
sich riß, schon die Körperbewegungen und die Systole- Diastole des 
Atmens nach Bedarf auseinander, um sich nur an entscheidender Stelle 
wieder zusammenzufinden, d. h. die sprachliche Mitteilung des Dichters 
übernahm die entscheidende Rolle und immer mehr die alleinige Herr- 
schaft im Vortrag, so daß der Rest der begleitenden Tanzbewegungen 
vollends zur Funktion der Ornamentik herabsank, die durch 
sichtbare Zeichen die dargebotenen Phantasiewerte der Wortkunst 
hervorzuheben und zu unterstreichen halt. 

In solchem Ineinandergreifen der Körperbewegung mit der Stimm- 
bewegung kommt erst die wirksame Kraft des Rhythmus vollauf zu- 
stande, die wir — beim Lesen oder gar beim Hören einer solchen 
griechischen Strophe — kaum noch vergegenwärtigen, geschweige denn 
mit zu erleben vermögen, wie es sich gebührte.e Durch die Bindung 
an das Versmaß aber wird der dichterische Vortrag samt und sonders 
in das Reich der begeisterten Tanzbewegung erhoben, und die Ausdrucks- 
gestaltung der Wortkunst vollzieht sich von vornherein in innigster 
Durchdringung der sprachlichen Mitteilung und der wohlklingenden 
Ornamentik des Redeflusses, die wir — viel zu unzulänglich nur — 
Schmuck der Rede« benennen. — Mit diesem Einblick in Ursprung 
und Entwicklung der künstlerischen Rhythmik des Dichters sind zu- 
gleich alle sprachlichen Mittel zur Erfüllung ihrer Gesetze gerechtfertigt, 
bis hinein in die notwendigen Wiederholungen der gleichen Versfüße 
mit verschiedenen Worten, in die Umstellung der Satzteile und die 
sonstigen Freiheiten der Wortfolge, selbst wenn es der Formgebung 
ersichtlich darauf ankommt, die Form um ihrer selbst willen zur Geltung 
zu bringen, und sie gelegentlich nur mit wertbezeichnendem und wert- 
umspielendem Beiwerk abzurunden. 

Zu den formalen Elementen der neueren Dichtkunst rechnet 
man gewöhnlich den Reim; denn er bindet zunächst durch den Gileich- 
klang nur die Verszeilen aneinander, sei es paarweis, sei es zu dritt, oder 
zu Doppelpaaren, Doppeltriolen und noch mehr, entweder in einfacher 
oder alternierender Reihung. Durch die Wiederkehr des gleichen Klang- 
reizes für das Ohr wird jedoch auch das Wort, als dessen Träger, vor 
den übrigen des Verses hervorgehoben, und erhält damit zugleich ein 
Vorzugsrecht seines Bedeutungswertes, und dieses wieder greift not- 
wendigerweise in den Sinn des Satzes ein, d.h. auch in die Struktur 
des Gedankeninhalts selber. So rein formal, wie man gemeint hat, läßt 
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sich der Reim nicht auffassen. Wäre er lediglich ein solches Element, 
so würden wir nicht anstehen, ihn zur Ornamentik zu rechnen, wie 
sinnlich wirksame Reizkomplexe sonst, deren Wiederholung, auch in 
leichten Variationen, die Funktion der Wertbezeichnung erfüllen mag. 
Nur ist doch dieser Schmuck zugleich Bindemittel des Zusammenhalts 
der Strophe, also ein wesentlicher Bestandteil ihrer Gliederung, gleichwie 
Gelenkköpfe unserer eigenen Gestalt, und könnte als solcher höchstens 
den Schmuckformen etwa eines Kapitells verglichen werden. Um so 
mehr, als der Gleichklang nicht allein auftritt, wie ein musikalischer 
Ton, sondern mitten im Komplex der Lautgebärde, des Wortes, das 
mit seiner Veränderung auch einen anderen Sinn vermittelt, also immer 
neue Vorstellungen auslöst. Das darf durchaus keine reine Form 
mehr genannt werden, sondern ist voll Inhalt. 

»Schmuck der Rede«, im eigentlichen Sinne, sollte gleichfalls nur 
heißen, was — gleich den Schmuckformen der Architektur — dem 
sprachlichen Bau der Wortkunst selber zugehört und doch die Ein- 
kleidung des Sinnes in Formen durchführt, die dem höheren Schwung 
der Wertgefühle gemäß, dem Reich der Phantasie entnommen sind, 
und der gehobenen Tonart des Vortrages entsprechend, durch immer 
neue Reize und unerwartete Wendungen die Aufnahme der dargebotenen 
Werte zu einem eindrucksvollen Erlebnis zu steigern vermag. Oewiß 
gehören auch diese Zutaten, ebensogut wie die schmückenden Bei- 
wörter jeder Art, zur Ornamentik der Poesie, als Wortkunst; aber 
wir haben auch in der Architektur und Keramik z. B. schon »Dekor: 
und »Ornament« zu unterscheiden empfohlen, und mit dem Analogon 
des ersteren hätten wir es hier zu tun. Es steht zum geistigen Inhalt 
‚der Dichtung selber in einem näheren Verhältnis und sozusagen in 
unmittelbarer Fühlung mit ihrer inneren Struktur, so daß wir nach 
ihrem Einvernehmen mit dieser oder ihrer Unstimmigkeit unser Urteil 
über den Stil bestimmen lassen. Bilder, Gleichnisse, Übertragungen 
aus einem Bereich auf das andere offenbaren mehr von der Denkweise 
und Vorstellungswelt des Poeten als mancher Bericht über tatsächliches 
Geschehen oder manch ein logisch begründeter Ausspruch seiner Weis- 
heit. Jedes solche >Symbol« nimmt nicht selten teil an dem geheimsten 
Wesen der Dichtkunst, das in der Vermittlung eines motivierten, d.h. 
nach unserer menschlichen Phantasie begreiflichen Zusammenhangs 
besteht, ist somit selbst schon ein integrierender Bestandteil des poeti- 
schen Schaffens, das aus dem unerschöpflichen Lebensquell der Ein- 
bildungskraft entspringt und in farbigen Muscheln kostbare Perlen 
emporwirft, deren unerwarteter Anblick das Herz des ebenbürtigen 
Volksgenossen am tiefsten erquickt. 

Im Grunde liegt das Verhältnis hier ganz ähnlich, wie schon beim 
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Reim, nur in verstärktem Maße, je nachdem das ausgespielte Bild, 
das abgerundete Gleichnis über das einzelne Wort mit seinem Gleich- 
klang hinauswächst. Ist schon jedes Wort der Träger eines eigenen 
Wertes, eben des Vorstellungsinhalts, den es hervorruft, oder gar der 
Ideenassoziation, die es auslöst, so gilt das erst recht von dem ganzen 
Satz, von dem eingeschalteten Bündel anregender Lautgebärden, mit 
seiner überraschend aufleuchtenden Symbolik für die Anschauung oder 
für das Seelenleben, bei denen wir uns nicht getrauen würden noch 
von reiner Form, absolut formalem Gebilde, oder irgend- 
welcher Abstraktion des Formwillens zu reden. Ist doch der 
Grundzug ihres Wesens gerade das Oegenteil: Konzentrations- 
form und höchste Konkretheit des Inhalts im knappan- 
liegenden Gewande. — So bewährt sich auch hier die Verwandt- 
schaft zwischen dem Paar geistig höher entwickelter Künste, von 
der wir ausgegangen: bei Poesie wie bei Malerei gibt es eigentlich 
auch in ihrer Ornamentik keine durchgehende Erscheinung, die wir 
noch als reine Form bezeichnen dürften, es sei denn die Technik des 
Vortrags, des Bildes als Werk der Malerei dort, des Wortes als Werk 
der Dichtung hier; denn schon die Rhythmik des Gemäldes wie des 
Oedichtes selber gehört der Darstellung, der künstlerischen Schöpfung 
als Ausdrucksgestaltung eines vollwertigen Inhalts an. Die Metrik 
dagegen versinnlicht in ihrem Schema die reine Form als solche, doch 
eben in abstracto. 


Und dennoch muß hier nochmals mit aller Bestimmtheit auf die 
ursprüngliche Funktion aller » Wiederholungen« zurückgewiesen werden, 
zwar nun für den ganzen Wortkomplex, d. h. für »Satz« und »Wieder- 
holungssatz«. Wir kennen die lange und weit verbreitete Gültigkeit 
dieser Form ja noch immer geläufig aus den hebräischen Psalmen und 
den ihnen folgenden Kirchengesängen. So sagt der Reumütige zweimal 
dasselbe: 

Herr, strafe mich nicht in Deinem Zorn! 
und züchtige mich nicht in Deinem Grimme! 
Aber nur der erste Satz hat die volle Intensität der Tatsächlichkeit, der 
andere, der nichts Neues beibringt, behält nur die dort anerkannte 
Lage vor Augen und vertieft sich mit Hilfe der anderen Worte be- 
schaulicher in die Stimmung, in ihren Gefühlsinhalt. Es stehen Satz 
und Wiederholungssatz wie Zweckbewegung und Ausdrucksbewegung, 
dort der Rechten hier der Linken, einander gegenüber. Hier erst, in 
der halb mechanischen, doch immer abwandelnden, und somit er- 
neuenden Schwung hinzubringenden Wiederholung kommt der Gefühls- 
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inhalt als solcher rein zu seinem Recht oder seiner vollen Wirkung. 
Und so bewährt sich doch auch hier: Wiederholung ist ein Wahrzeichen 
der Ornamentik, aber eben des Typischen, des Allgemeingültigen, nicht 
des vollgültigen Individuums in seiner tiefgreifenden, wurzelhaften Ur- 
sprünglichkeit und Einmaligkeit. Wo im zweiten Gliede die Ausdrucks- 
gestaltung über ein Echo desselben Sinnes hinausgreift zu einem neuen 
Bild, zu einem anderswo erwachsenen Symbol, da gewinnt es immer 
selbständigere Bedeutung, steigt von der Gleichberechtigung mit dem 
ersten wohl gar zur Überlegenheit, zur entscheidenden Bedeutung auf. 
Und so entwickelt sich aus der dienenden, begleitenden, die dargebotenen 
Werte nur vermittelnden Ornamentik ein höheres und eigentliches Kunst- 
mittel der schöpferischen Darstellung selbst; die Bereicherung mit 
neuen Werten greift in die organische Bildung der Wortkunst selber 
ein, und damit immer unmittelbarer in die Dichtung selber. Die Orna- 
mentik hilft nicht nur selbst einkleiden, sondern auch in die rechte 
Form bringen, die solchem Wert erst die leichte Aufnahme bereitet, die 
menschliche Empfänglichkeit sichert und die vollgültige Wirkung erobert. 


Anhang. 


Zum Schluß noch ein paar Beispiele. Zunächst für die strenge Komposition 
nach dem Inhalt: Goethes Ballade vom Fischer. Wir ordnen die vier Strophen als 
Aufbau in zwei Kolumnen oder Stollen, deren erster von unten nach oben aufsteigend 
gelesen werden muß, während der zweite der gewohnten absteigenden Schreibweise 
folgt, weil dies der Tendenz des Inhalts entspricht. Die dritte Strophe bringt die 
Peripetie hervor, die den Fischer von Sonne und Mond, vom Himmel droben in 
seine Spiegelung auf der Wasserfläche niederschauen läßt und durch den betörenden 
Zauber des eigenen Abbilds die Entscheidung herbeiführt, die sich in der letzten 
Strophe nur tatsächlich, sozusagen vor unseren Augen vollzieht, vom Fuß zum Herzen 
und zum Kopf, mit dem er seiner Verführerin entgegensinkt. Die beiden mittleren 
Strophen gehören als Rede zusammen; sie können also nur parallel nebeneinander 
gesetzt werden, um — bei aller inneren Steigerung der Überredungsmittel, der ent- 
sprechend sie auch weiter aufsteigend geschrieben werden möchten, — die Einheit 
ihres Sinnes zu veranschaulichen; denn sie bleiben doch Satz und Wiederholungs- 
satz. Sonst müßte die adäquate Form pyramidal gegeben werden, über den beiden 
unteren Stollen, die breiter ausladen mögen, nach der Art der Wasserfläche, der sie 
entsprechen sollen, als eine zusammenfassende Gipfelung zur Höhe. 


Pi 
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Der Fischer. 


Und würdest erst gesund!« . »Labt sich die liebe Sonne nicht, es 
Du stiegst herunter, wie du bist, Der Mond sich nicht im Meer? 
So wohlig auf dem Grund, Kehrt wellenatmend ihr Gesicht 
Ach, wüßtest du, wie’s Fischlein ist Nicht doppelt schöner her? 
Hinauf in Todesglut? Lockt dich der tiefe Himmel nicht, 
Mit Menschenwitz und Menschenlist Das feuchtverklärte Blau? 
»Was lockst du meine Brut Lockt dich dein eigen Angesicht 
Sie sang zu ihm, sie sprach zu ihm: Nicht her in ew’gen Tau!« 
Ein feuchtes Weib hervor. Das Wasser rauscht’, das Wasser schwoll, 
Aus dem bewegten Wasser rauscht Netzt’ ihm den nackten Fuß; 
Teilt sich die Flut empor; Sein Herz wuchs ihm so sehnsuchtsvoll 
Und wie er sitzt und wie er lauscht, Wie bei der Liebsten Gruß. 
Kühl bis ans Herz hinan. Sie sprach zu ihm, sie sang zu ihm; 
Sah nach dem Angel ruhevoll, Da war’s um ihn geschehn: 
Ein Fischer saß daran, Halb zog sie ihn, halb sank er hin, 
Das Wasser rauscht’, das Wasser schwoll, Und ward nicht mehr gesehn. 


Dagegen bietet der »Nachtgesang« von 1803, nach dem italienischen Vorbild 
»Tu seiüÜ dolce fuoco« mit Reichardts Melodie, ein Beispiel rein ornamentaler Behand- 
lung. Von den fünf vierzeiligen Strophen ist zu sagen, daß nur je drei Zeilen eigent- 
lich zusammengehören, während die vierte, in allen gleiche, den Refrain bildet, oder 
wie wir sagen wollen, die Kehrzeile. Die dritte Zeile jeder Strophe wird als Anfang 
der folgenden wiederholt, so daß eine Verkeitung durch die gleichen Glieder ent- 
steht; die fünfte Strophe gibt außer dieser Anfangswiederholung der Schlußzeile der 
vierten nur noch die Wiederholung der beiden ersten Zeilen des Oanzen, jedoch in 
umgekehrter Folge, also rückläufig, so daß sich das Ganze zum Kreis oder Kranz 
zusammenschließt, — wie die Halskette selbst, ein Schmuckgebilde darstellt. Inhalt- 
lich wäre es am ehesten als »Schlummerlied« mit summendem Saitenspiel zu be- 
zeichnen, das freilich eine leise Klage zu äußern wagt. 

Nachtgesang. 
O gieb vom weichen Pfühle, 
Träumend, ein halb Gehör! 
Bei meinem Saitenspiele — 
Schlafe! — was willst du mehr? 


1 \ Bei meinem Saitenspiele 
B Segnet der Sterne Heer 
Die ewigen Gefühle. 
Schlafe! — was willst du mehr? 
a| Die ewigen Oefühle 
y Heben mich, hoch und hehr, 
ß( Aus irdischem Gewäühle. 
Schlafe! — was willst du mehr? 
ßB | Vom irdischen Gewühle 
a Trennst du mich nur zu sehr, 
1 | Bannst mich in diese Kühle. 


—t 8 


Schlafe! — was willst du mehr? 


ı \ Bannst mich in diese Kühle, 

8 GOibst nur im Traum Gehör, 

a Ach, auf dem weichen Pfühle, 
Schlafe! — was willst du mehr? 
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Zuletzt mag noch Goethes eigenes Zeugnis in ausdrücklichen Worten heran- 
gezogen werden, wie er seine Stellungnahme zur »Nachahmung« im Westöstlichen 
Diwan, Buch Hafis gegeben hat: 


In deine Reimart hoff’ ich mich zu finden, 

Das Wiederholen soll mir auch gefallen: 

Erst werd’ ich Sinn, sodann auch Worte finden; 
Zum zweiten Mal soll mir kein Klang erschallen, 
Er müßte denn besondern Sinn begründen, 

Wie du’s vermagst, Begünstigter vor allen. 


Zugemessne Rhythmen reizen freilich 

Das Talent erfreut sich wohl darin; 

Doch wie schnelle widern an abscheulich, 
Hohle Masken, ohne Blut und Sinn! 

Selbst der Geist erscheint sich nicht erfreulich, 
Wenn er nicht, auf neue Form bedacht, 

jener toten Form ein Ende macht! 


Vin. 


Bewegung als Merkmal des Schönen bei Schiller 
und. bei neueren Ästhetikern. 
Von 


Karl Gneiße. 


I. Schiller. 


In der Abhandlung Über Anmut und Würde lesen wir (Goedeke X, 81): 

»Da auch die verfesteten Bewegungen (in Züge übergegangenen 
Gebärden) von der Anmut nicht ausgeschlossen sind, so könnte es 
den Anschein haben, als ob überhaupt auch die Schönheit der an- 
scheinenden oder nachgeahmten Bewegungen (die flammigten oder 
geschlängelten Linien) gleichfalls mit dazugerechnet werden müßte, 
wie Mendelssohn auch wirklich behauptet. Aber dadurch würde der 
Begriff der Anmut zu dem Begriff der Schönheit überhaupt erweitert; 
denn alle Schönheit ist zuletzt bloß eine Eigenschaft der 
wahrenoder anscheinenden (objektiven oder subjektiven) 
Bewegung!'), wie ich in einer Zergliederung des Schönen zu be- 
weisen hoffe. Anmut aber können nur solche Bewegungen zeigen, 
die zugleich einer Empfindung entsprechen.« 

Schönheit ist nach dieser Stelle eine Eigenschaft der wahren oder 
anscheinenden Bewegung, und schon Tomaschek hat (Schiller in 
seinem Verhältnis zur Wissenschaft 1862, S. 185) ausgesprochen, daß 
hier von Schiller das bejahende und objektive Merkmal des Schönen 
angegeben sei, dessen Auffindung er im Briefe an Körner vom 5. Mai 1793 
verkündete. Aber Tomaschek bemerkt dazu weiter: »Wie Schiller näher 
das Merkmal der Bewegung im Schönen geltend machen wollte, und 
wie er das Verhältnis derselben zu seinen früher angegebenen Merk- 
malen, der Technik und dem Nichtvonaußenbestimmtsein, auffaßte, die 
natürlich keineswegs damit als weggefallen gelten dürften, würde schwer 
zu bestimmen sein.e Überweg aber (Schiller als Historiker und 
Philosoph 1884, S. 155), dem Berger (Die Entwicklung von Schillers 
Ästhetik 1894, S. 161) sich anschließt, meint: wenn »Bewegung« das 
positive Merkmal der Schönheit sein solle, so frage es sich sofort 


1) Bei Schiller nicht gesperrt. 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 21 
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wieder, welche Bewegung als frei erscheine oder aus der Selbst- 
bestimmung des Objekts hervorgegangen scheine. Allein, selbst wenn 
Bewegung als objektives Merkmal der Schönheit unzureichend wäre, so 
würde damit noch nicht gesagt sein, daß Schiller sich nicht für dieses 
unzureichende Merkmal entschieden habe. Von den Gelehrten, die 
später die Lehre Schillers vom Schönen ausführlicher behandelt haben, 
erwähnen weder Engel (Schiller als Denker, Berlin, Weidmann 1908) 
noch Kuberka (Der Idealismus Schillers als Erlebnis und Lehre, 
Heidelberg, Winter 1913) die von uns angeführte Äußerung Schillers. 
Tiedge aber (Schillers Lehre über das Schöne, Im Xenienverlag zu 
Leipzig o. J.) sagt S. 29, daß Schiller das bejahende objektive Merkmal, 
auf das er sich in seinem Briefe an Körner vom 5. Mai 1793 bezieht, 
nirgends angegeben habe, weder in einem Briefe noch in einer Abhand- 
lung, fährt dann aber fort (S. 30): »Vielleicht enthält eine Stelle in ‚Über 
Anmut und Würde‘ eine Hindeutung auf dieses Merkmal. Sie lautet: 
Alle Schönheit ist zuletzt bloß eine Eigenschaft der wahren oder an- 
scheinenden Bewegung, wie ich in einer Zergliederung des Schönen 
zu beweisen hoffe.« Tomascheks Bemerkung zu diesen Worten scheint 
er übersehen zu haben, ebenso Überwegs und Bergers Kritik. Was 
er selbst zur Erklärung des von ihm angeführten Satzes vorbringt, 
erstreckt sich auf wenig Worte: »Schiller wollte also wohl die Form, 
die Linien der Technik, als Bewegung darstellen, und die Art der 
Bewegung sollte erkennen lassen, ob einer Form Freiheit und damit 
Schönheit zuzuerkennen sei. Vielleicht dürfen wir dabei an sein Urteil 
über die Schlangenlinie denken.« Zu einer bestimmten Auffassung, was 
Schiller unter Bewegung verstand, wenn er sie als ein aller Schönheit 
eigentümliches Merkmal bezeichnete, ist er demnach nicht gekommen. 

So ist es zwar sicher, daß Schilller in der Abhandlung Über Anmut 
und Würde Bewegung als ein allen schönen Gegenständen gemein- 
sames Merkmal hingestellt und die Schönheit als eine Eigenschaft der 
Bewegung bezeichnet hat. Aber eine offene Frage ist es bislang, was 
er damit meinte; desgleichen, ob Bewegung das bejahende, objektive 
Merkmal ist, das er auf Körners Einwände gegen die Ausführungen 
in den Kalliasbriefen gesucht hat und nach dem Briefe vom 5. Mai 1793 
gefunden zu haben glaubte. 

Schiller unterscheidet in der Abhandlung Über Anmut nnd Würde 
zwei Arten der Schönheit des Menschen, die Schönheit des Baues 
und die Schönheit der Bewegungen. Die letztere ist nach seiner Än- 
sicht das, was man allgemein Anmut nennt. Die Anmut äußert sich 
in Bewegungen, das Wort im gewöhnlichen Sinne genommen, in dem 
es Orts- oder Lageveränderung bedeutet. Wir nehmen sie z. B. wahr, 
wenn eine Person schön tanzt. Von solchen Bewegungen ist also die 


BEWEGUNG ALS MERKMAL DES SCHÖNEN BEI SCHILLER. 323 


Schönheit des Baues ausgeschlossen, auch von denjenigen, die sich 
als rein tierische Lebensäußerungen des seinen Ort und seine Lage 
im ganzen nicht verändernden Körpers darstellen, wie z. B. Atmen und 
Blutumlauf. Wie kann die Schönheit des Baues, wenn sie nichts mit 
wahrer Orts- oder Lageveränderung willkürlicher oder unwillkürlicher 
Art zu tun hat, wenn sie an dem ruhenden, in Wirklichkeit bewegungs- 
losen Körper erscheint, doch einer Bewegung, wenn auch nur einer 
anscheinenden, anhaften? In welchem Sinne kann der Bau des Körpers 
anscheinende Bewegung haben? 

In demselben Sinne wie die geschlängelten Linien, die Schiller 
als Beispiel anführt. Und nun erinnern wir uns mit Tiedge (a. a. O. 
S.30) an das, was er in dem Briefe an Körner vom 23. Februar 1793, 
als er seinen Satz: »Schönheit ist Freiheit in der Erscheinung« aus 
der Erfahrung zu begründen unternahm, von der Schlangenlinie sagte, 
indem er sie der gebrochenen gegenüberstellte: »Nun ist der ganze 
Unterschied zwischer dieser zweiten [der Schlangenlinie]l und jener 
[der gebrochenen] bloß der, daß jene ihre Richtung ex abrupto, diese 
aber unmerklich verändert; der Unterschied ihrer Wirkungen auf das 
ästhetische Gefühl muß also in diesem einzig bemerkbaren Unterschied 
ihrer Eigenschaften gegründet sein. Was ist aber eine plötzlich ver- 
änderte Richtung anders, als eine gewaltsam veränderte? Die Natur 
liebt keinen Sprung. Sehen wir sie einen tun, so zeigt es, daß ihr 
Gewalt geschehen ist. Freiwillig hingegen erscheint nur diejenige 
Bewegung, an der man keinen bestimmten Punkt angeben kann, bei 
der sie ihre Richtung abänderte. Und das ist der Fall mit der Schlangen- 
linie, welche sich von der oben abgebildeten [der gebrochenen] bloß 
durch ihre Freiheit unterscheidet.« Diese Stelle zeigt uns, daß Schiller 
schon damals, geradeso wie in Über Anmut und Würde, der Schlangen- 
oder Wellenlinie, und auch der gebrochenen, Bewegung zuschrieb, 
Auch bei der Schönheit der Schlangenlinie kann ebensowenig wie 
bei der Schönheit des bewegungslosen menschlichen Körpers von 
wahrer Bewegung im Sinne von Orts- oder Lageveränderung die Rede 
sein. Die Schlangenlinie ist in Wirklichkeit bewegungslos, aber sie 
erhält Bewegung, wenn wir sie als entstehend uns vorstellen. Und 
so stellt sie Schiller sich vor, wenn er von ihr sagt, daß sie ihre 
Richtung allmählich verändere. So können auch wir sie uns 
vorstellen, und wenn wir dies tun, dann hat die Schlangenlinie an- 
scheinende Bewegung, und zwar in zwiefachem Sinne. Sie wächst 
und ändert dabei ihre Richtung wie die Schlingpflanze, die sich an 
einem Baume emporwindet. Wie bei der Orts- und Lageveränderung 
die Richtung beibehalten oder geändert werden kann, so ist es auch 
mit der Bewegung des Wachsens. Die entstehende gerade Linie wächst 
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in derselben Richtung, die Schlangenlinie ändert die Richtung. Die 
Schlangenlinie ist darum bewegter als die gerade Linie. 

Nach Plato gehört zur xivnsıc, Bewegung, nicht bloß Orts- und 
Lageveränderung eines Körpers (gop«), sondern auch alle wahrnehm- 
baren Veränderungen seiner Erscheinung (aAdotwcr-). Er ordnet also 
der xivnoıs im allgemeinen Sinne xtvnsıs im besonderen, gewöhnlichen 
Sinne (=Orts- oder Lageveränderung) und &oiwsts, Änderung der 
Erscheinung, unter. In Übereinstimmung damit spricht ein moderner 
Naturforscher, Helmholtz, die Ansicht aus, daß alle Veränderung 
in der empirischen Welt Bewegung sei. Nach diesen Denkern kann 
alles Werden und Wachsen als Bewegung aufgefaßt werden, und zwar 
als wahre Bewegung. Bei schlichter Überlegung wird sich dies uns 
bestätigen. 

Orts- und Lageveränderung sind, wie Kant es ausgesprochen 
hat, Veränderungen in den äußeren Verhältnissen des Gegenstandes 
zu einem gegebenen Raum. Durch die Ortsveränderung nimmt der 
Gegenstand als Ganzes eine andere Stelle in diesem Raum ein. Durch 
die Lageveränderung tut er dasselbe, nur mit einer größeren oder 
kleineren Zahl seiner Teile. Eine Linie, die sich um den einen ihrer 
Endpunkte dreht, gewinnt mit allen ihren Teilen, ausgenommen den 
einen Endpunkt, ein anderes Verhältnis zu dem Raum, in dem sie sich 
dreht., Eine solche Veränderung tritt aber auch dann ein, wenn ein 
Gegenstand wächst oder einschrumpft, wenn er zunimmt oder abnimmt, 
anschwillt oder abschwill. Denn nicht bloß, daß er als Ganzes in 
dem einen Falle von einem größeren Teile des Raumes Platz ergreift, 
in dem anderen sich auf einen geringeren einschränkt. Es ist auch 
keine Frage, daß die Lage der meisten seiner Teile im Raume beim 
Wachsen eine andere wird, ja daß man bei einzelnen, manchmal sogar 
vielen von Ortsveränderung reden muß. Die Ähre nimmt mehr Raum 
ein, wenn sie vollständig ausgewachsen ist, und sie wiegt sich, wenn 
sie der Sichel entgegenreift, in bedeutend höherer Lage über dem 
Boden, als in dem Augenblicke, wo wir sie aus der Scheide hervorbrechen 
sehen. Diese Lage- und Ortsveränderung gehen freilich so unmerklich 
vor sich, daß wir sie nicht unmittelbar beobachten können. Es hindert 
uns aber offenbar nur die Unzulänglichkeit unseres Auges daran, sie 
wahrzunehmen. Sie sind, sowohl nach der Strecke, die dabei zurück- 
gelegt wird, als nach der Zeit, in der sich die Veränderung vollzieht, 
meBbar. Bei diesem Sachverhalt ist es durchaus zulässig, den Begriff 
Bewegung auf das Wachsen und Abnehmen eines Gegenstandes 
auszudehnen. 

Wie nun der wahren Orts- oder Lageveränderung die anscheinende 
zur Seite steht — die Erde bewegt sich tatsächlich um die Sonne, 
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anscheinend bewegt sich die Sonne um die Erde —, so gibt es auch 
anscheinendes Werden und Wachsen. Wir erleben es z. B., wenn ein 
Gegenstand sich unseren Augen nähert oder wenn wir ihm näher 
treten. Dann wird er anscheinend größer, wächst anscheinend. Tatsäch- 
lich behält er seine Größe; nur seine Erscheinung, nur das Bild, das 
wir von ihm in unserer Anschauung haben, wird ein anderes. Nach 
diesem Bilde würden wir ihn, wenn wir nicht wüßten, daß er un- 
veränderlich bleibt, in jedem weiteren Augenblicke der Annäherung 
für größer halten als vorher, wir müßten ihm ein beständiges Wachsen 
zuschreiben. 

Blicken wir auf die Hauptarten der Bewegung zurück, die wir 
bisher unterschieden haben, so ist beiden gemeinsam, daß der Gegen- 
stand, der sich bewegt, uns in jedem Augenblick als ein Ganzes er- 
scheint. Der fliegende Ball wird an verschiedenen Stellen hintereinander 
wahrgenommen in seiner ganzen Erscheinung, soweit die Schnelligkeit 
der Bewegung dies gestattet; er selbst bleibt unverändert. Die wachsende 
Pflanze ist auf jeder Entwicklungsstufe eine etwas andere, aber doch 
auch, sobald wir sie auf einer neuen Stufe wahrnehmen, ein Ganzes 
wie auf der vorhergehenden. Im ersten Fall verändert sich nur das 
Verhältnis des Gegenstandes zu einem gegebenen Raum; im zweiten 
verändert sich der Gegenstand selbst und damit sein Verhältnis zu 
seinem Raum. Von der Vorstellung des sich bewegenden Gegenstandes 
aber ist in beiden Fällen zu scheiden die Vorstellung der Bewegung 
selbst. Diese stellt sich ohne weiteres dar als etwas, das in der Zeit 
sich bildet, auf der Unterscheidung der verschiedenen Zeitpunkte beruht, 
aber auch auf der Gegebenheit verschiedener Erscheinungen im Raum. 
Im Falle der Orts- und Lageveränderung sind der Gegenstand und 
seine Bewegung in der Regel zusammen in unserem Bewußtsein und 
nur im Denken zu scheiden. Im Falle des Wachsens ist die Bewegung 
meist nicht wahrnehmbar, sondern nur im Denken zu erfassen. 

Nun gibt es aber noch eine zweite Art des Werdens und Wach- 
sens, bei der der Gegenstand auch auf verschiedenen Entwicklungs- 
stufen erscheint, aber nicht als Ganzes, sondern so, daß Teil auf Teil 
sich aneinander fügt und erst am Ende der Entwicklung als Ganzes 
erscheint. Das ist z. B. der Fall bei allen Linien. Die fertige Schlangen- 
linie, von der oben gesagt wurde, daß wir sie uns als Teil für Teil 
entstehend vorstellen können, läßt doch nur deshalb diese Vorstellung 
zu, weil sie wirklich, als sie gezeichnet wurde, so entstand, und das 
gleiche gilt von allen Linien, regelmäßigen oder unregelmäßigen. Auch 
die Bewegungsbahnen entstehen so, z. B. die Spur eines Wagens, die 
Fährte eines Tieres. Die Lichterscheinung, die durch eine Rakete hervor- 
gerufen wird, ist ein werdendes und dann wieder abnehmendes Gebilde. 
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Ausschließlich aber finden wir solches Werden und Wachsen bei den 
Gegenständen des Gehörs und der Phantasie, des inneren Sinnes. Die 
Vorstellung einer Folge von Tönen gründet sich auf die Empfindungen 
der Töne und deren Erinnerungsvorstellungen, die zu einer Einheit 
im Bewußtsein zusammengefaßt werden. Die Vorstellung einer Hand- 
lung beruht ebenso auf den Wahrnehmungen der einzelnen Akte und 
auf ihrer Zusammenfassung. In beiden Fällen ist der Gegenstand als 
Ganzes nur vorhanden in einer Vorstellung, die alle nacheinander ins 
Bewußtsein tretenden Teile vereinigt. Ohne diese Vorstellung sind 
nur eine Reihe von Einzelempfindungen oder Wahrnehmungen vor- 
handen, und diese Vorstellung tut der Geist frei aus sich hinzu. Zwar 
stehen die Gegenstände, welche auf ihn wirken, in einem zeitlichen 
und auch ursächlichen Zusammenhang, indem sie entweder voneinander 
oder von einer gemeinsamen Ursache abhängig sind, und sie bilden, 
im Gegensatz zu anderen, eine für sich bestehende Gruppe von Er- 
scheinungen. Aber daß sie für die menschliche Auffassung zu einer 
Einheit werden, beruht doch darauf, daß sie, in Sinneseindrücken emp- 
funden und durch das Gedächtnis festgehalten, aus dem Strom der 
Vorstellungen herausgehoben und als ein Ganzes sozusagen abgestempelt 
werden. Der Gegenstand wird also in unserer Vorstellung, durch 
unsere Einbildungskraft, die sinnlich Empfundenes und gedächtnis- 
mäßig Festgehaltenes verschmilzt. 

Auch in diesem Falle können wir denkend das Werden und 
den werdenden Gegenstand scheiden, können wir beide in besonderen 
Vorstellungen einander entgegensetzen. Beim Wahrnehmen aber sind 
beide, das Werden und der werdende Gegenstand, aufs engste in 
einer Vorstellung verknüpft, genau so, wie wir eine Ortsveränderung 
nur mit dem sich bewegenden Gegenstand selber wahrnehmen. 

Zu beachten ist ferner, daß auch in diesem Falle der Gegenstand 
wirklich wird, daß es sich nicht um anscheinendes, sondern um 
tatsächliches Werden und Wachsen handelt, weil die von außen 
kommenden Einwirkungen, die sinnlichen Elemente, auf denen sich 
die zusammenfassende Vorstellung aufbaut, in der Zeit einander 
folgen. Es gilt dies für die oben angeführten Gegenstände des Ge- 
sichtssinns, für Tonreihen und Gebilde unserer Phantasie in gleicher 
Weise. Die sinnlichen Unterlagen der Vorstellung entstehen mit den 
Reizen, die sie bedingen. 

Von dieser Art des Wachsens ist nun noch eine andere zu scheiden, 
bei der die Sinneseindrücke von einem Gegenstand ausgehen, der 
nicht mit dem Werden der Vorstellung von ihm entsteht, sondern vor 
diesem Vorstellungsakt vorhanden ist und nach ihm dauert. Wenn 
wir einen unbewegten Gegenstand erblicken, der, infolge unseres Stand- 
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punktes oder weil ihn ein anderer zunächst teilweise verdeckt, nicht 
in seinem ganzen Umfange auf unserer Netzhaut abgebildet wird, so 
können wir uns eine Vorstellung von seinem Ganzen nur bilden, indem 
wir die verschiedenen Stücke, wie sie bei gewechseltem Standpunkt 
oder allmählicher Beseitigung des Hemmnisses nacheinander auf die 
Netzhaut fallen, vermöge der durch sie hervorgerufenen Erinnerungs- 
vorstellungen zu einem Ganzen zusammenfügen. Der Gegenstand, von 
dem wir schließlich eine Gesamtvorstellung uns bilden, ist in diesem 
Falle unzweifelhaft bewegungslos, er wird nicht. Wohl aber wird 
die Vorstellung, die wir von ihm erhalten, genau so wie die Vorstellung 
einer Bewegungsbahn, einer Tonfolge oder Handlung wird. Und wie 
wir bei der Entstehung einer solchen Vorstellung uns dessen gar nicht 
bewußt sind, daß wir selbst die einzelnen Wahrnehmungsstücke durch 
unsere Einbildungskraft zusammenfügen, so achten wir auch bei der 
Entstehung der Vorstellung eines Gegenstandes unseres Oesichtssinns, 
der wegen seiner Größe oder, weil zum Teil verdeckt, nicht gleich 
mit einem Blick aufgefaßt werden kann, auf die dabei eintretende 
Tätigkeit unserer Einbildungskraft nicht, so daß der Gegenstand sich 
vor unserem Blick aus seinen der Wahrnehmung nacheinander zu- 
gänglichen Teilen zusammenzufügen scheint. Mit anderen Worten: es 
kann eine Täuschung eintreten, wie wir sie in Fällen von Sinnes- 
täuschung über Ortsveränderung beobachten, wo, wenn wir uns bloß 
dem gegenwärtigen Eindruck überlassen, es uns scheint, als ob ein 
ruhender Gegenstand sich vor unseren Augen vorbeibewege oder um- 
gekehrt ein sich bewegender Gegenstand in Ruhe verharre und wir 
selbst uns bewegen. 

Wenn wir aber solche anscheinende Bewegung für die Wahr- 
nehmung eines Gegenstandes, der über das von ihm zunächst auf 
unsere Netzhaut fallende Bild hinausgeht, annehmen dürfen, so ist es 
nur ein Schritt zu der weiteren Auffassung, daß solche anscheinende 
Bewegung bei der Wahrnehmung auch der Gegenstände des Gesichts- 
sinnes sich einstellen kann, bei deren Vorstellung es von einem gewissen 
Standpunkt aus nur eines Empfindungsbildes bedarf. 

Diesen Schritt hat Schiller getan, als er in der Anmerkung 
zum 25. der Briefe über die ästhetische Erziehung des Menschen den 
Gedanken aussprach, daß bei jeder Wahrnehmung drei Stufen, drei 
Vorgänge zu unterscheiden seien: Empfinden, Betrachten und Denken 
(physischer, ästhetischer!) und logischer Zustand), womit er meinte, 


) Kuberka a.a.0O.S. 120 hebt die Bedeutung hervor, die der ästhetische 
Zustand auch in erkenntnistheoretischer Hinsicht hat, kann aber keine Verbesserung 
des Kantischen Standpunktes darin sehen, weil damit die Entscheidung der erkenntnis- 
theoretischen Frage in das Bereich eines ganz fremden Gebietes verlegt werde. Er 
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daß uns bei der Wahrnehmung von dem Gegenstand zunächst nur 
das gegeben sei, was man Sinnesqualitäten nennt, daß dann der Geist, 
die Einbildungskraft diesen Stoff betrachtend umbilde nach einem 
gewissen Gesichtspunkt und unter dem Einfluß bisheriger Erfahrung, 
wodurch in unserem Bewußtsein aus dem empfundenen Ding das 
gestaltete, uns in seinen Verhältnissen, den Beziehungen seiner Teile 
zueinander und zum Ganzen bewußte werde, und daß es in einem 
dritten Akt, dem Denken, in eine Begriffsgruppe einbezogen werde. Ver- 
gleiche meine Schrift »Schillers Lehre von der ästhetischen Wahrnehmung« 
(Berlin, Weidmann 1893, S. 18 ff.). 

Sobald man zu dieser Einsicht gelangt ist, durch welche Über- 
einstimmung zwischen der Wahrnehmung bei einzeitigem (simultanem) 
und mehrzeitigem (sukzessivem) Eindruck hergestellt wird, insofern auch 
bei jenem der Gegenstand die Gestalt, in der er denkend unserer Er- 
fahrung eingeordnet wird, durch schrittweise Auffassung gewinnt, wird 
marı ohne weiteres, was über die schrittweise Wahrnehmung von ge- 
wissen Gegenständen des Gesichtssinnes im vorhergehenden gesagt 
ist, dahin vervollständigen, daß die Stücke des Gegenstandes, die gerade 
die Netzhaut decken, zwar nacheinander aufgefaßt und zu einer Vor- 
stellung vereinigt werden, daß aber auch jedes einzelne Stück nicht 
bloß empfunden, sondern auch betrachtend gestaltet wird. 

Was nun Schiller mehr in genialem Schauen als durch methodisches 
Forschen gefunden hatte, das ist von der Psychologie der letzten Jahr- 
zehnte als zutreffend festgestellt worden, besonders durch die Unter- 
suchungen Meinongs und seiner Schüler!), denen ich Höfler?) 


hat den Umfang verkannt, den der Ausdruck in Schillers Ästhetischen Briefen hat. 
Der ästhetische Zustand ist der Mittelzustand zwischen Empfinden und Denken, der 
bei jeder Wahrnehmung eintritt, ob der Gegenstand schön oder häßlich oder ästhetisch 
gleichgültig ist. Erfüllt der Gegenstand die Bedingungen, unter denen die Wahr- 
nehmung mit Lust verknüpft ist, so ist der Mittelzustand das, was man unter ästheti- 
schem Zustand zunächst zu verstehen geneigt ist: die Bewußtseinsstufe, auf der das 
Schöne vorgestellt und mit Lust empfunden wird. Erfüllt er diese Bedingungen nicht 
oder ist das auffassende Gemüt nicht geneigt, sich des bei der Betrachtung des 
Schönen abspielenden Vorgangs bewußt zu werden, so tritt keine Lust ein und der 
Mittelzustand entbehrt der besonderen Eigentümlichkeit, die wir bei dem Worte 
ästhetisch im Auge zu haben pflegen. Es kommt nur zur Bildung der Gestalt ohne 
die damit verknüpfte Einwirkung auf das Gefühlsvermögen. Wir haben dann einen 
ästhetischen Zustand ohne ästhetisches Urteil, einen Zustand, für den deshalb ein 
anderer Name zweckmäßiger gewesen wäre. 

!) Untersuchungen zur Gegenstandstheorie und Psychologie, herausgegeben 
von Meinong, Leipzig, Barth 1904, darin Ameseder, Beiträge zur Grundlegung 
der Gegenstandstheorie; Benussi, Zur Psychologie des Gestalterfassens. 

2) Höfler, Gestalt und Beziehung — Gestalt und Anschauung in Zeitschrift 
für Psychologie I. Abt. 60 (1912), 161—228. 
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anschließen möchte, und durch die Versuche von Westphal!) und 
Seifert?). Vergleiche meine Abhandlung »Die Entstehung der Gestalt- 
vorstellungen« im Archiv für die gesamte Psychologie XLII, 295—334. 

Ein Bedenken, das sich gegen diese Lehre von dem Werden der 
gestalteten Dinge in unserem betrachtenden Bewußtsein erheben könnte, 
muß noch berührt werden. Wenn die Gestalt eines jeden Dinges uns 
immer nur Teil auf Teil bewußt wird, so scheint die Tatsche, daß wir 
sehr wohl die Wahrnehmung eines Gegenstandes, der nur allmählich 
in unser Gesichtsfeld tritt, von der Wahrnehmung desselben Gegen- 
standes scheiden, wenn er gleich als Ganzes auf der Netzhaut ab- 
gebildet wird, auffallend, — aber doch nur bei flüchtiger Betrachtung. 
In dem Falle, wo der Gegenstand als Ganzes auf uns wirkt, ist der 
erste Eindruck ein völlig anderer als in dem, wo er zunächst nur mit 
einem Teil uns gegenwärtig wird. Denn wenn uns dort auch nicht 
sofort die Gestalt des Gegenstandes gegeben ist, so ist doch die 
Empfindungsgrundlage, auf der sie sich aufbaut, in vollem Umfange 
unmittelbar mit dem Sinneseindruck vorhanden. Ein blaues Gewand 
z. B. wird uns zweifellos gleich als ein blauer Fleck von einer gewissen 
Größe und mit gewissen Linien gegeben, und nur die Beziehungen 
der Linien zueinander kommen uns erst beim Betrachten nach und 
nach zum Bewußtsein. Dagegen wenn dasselbe Gewand nur in Stücken 
nacheinander sichtbar wird, findet ebensogut ein Wachsen des Emp- 
findungsbildes wie der Gestalt statt. Es liegt also ein durchaus ver- 
schiedener Vorgang vor, und es ist nicht wunderbar, wenn sich in 
unserem Bewußtsein diese Verschiedenheit völlig klar widerspiegelt. 

Mit der Sicherung der Annahme, daß die Dinge zwischen Empfinden 
und Denken für uns zu gestalteten Dingen werden, ist auch die 
Behauptung Schillers, von der wir in dieser Abhandlung ausgegangen 
sind, daß alle Schönheit zuletzt bloß eine Eigenschaft der wahren oder 
anscheinenden Bewegung sei, gerechtfertigt. 

Ergänzend wäre hier noch darauf hinzuweisen, daß diese an- 
scheinende Bewegung, dieses Werden der Oestalt in unserer Vorstellung 
nicht bloß den Linien, allgemeiner gesagt, den geometrischen Formen 
eigen ist, sondern auch den Vorstellungen, die durch die Farben und 
durch Licht und Schatten hervorgerufen werden. Nur muß man dabei 
nicht so sehr an die Aufnahme der Sinnesqualitäten als an das Bewußt- 
werden der Beziehungen denken, die zwischen verschiedenen Farben 
oder zwischen den durch ihre Stärke (Intensität) sich abhebenden Teilen 


!) Über Haupt- und Nebenaufgaben bei Reaktionsversuchen, Archiv f. d. ges. 
Psychologie XXI (1911), S. 221—434. 

2) Zur Psychologie der Abstraktion und Gestaltauffassung, Zeitschrift f. Psycho- 
logie 78 (1917), S. 55—144. 
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derselben Farbfläche bestehen. Die Abendröte ruft nicht einen rein 
sinnlichen Eindruck hervor: auf der Auffassung des Verhältnisses, der 
Abtönung, die zwischen den ineinander übergehenden Farben besteht, 
beruht es, wenn diese Himmelserscheinung einen ästhetischen Wert 
für uns erhält. Die Farben, die ein geschliffener Stein aufweist, werden 
in ihrer Aufeinanderfolge ebensogut ein Teil des Oestalteindrucks wie 
die verschiedenen Linien, denen unser Auge bei seiner Betrachtung 
nachgeht. Man muß also das Wort Gestalt auch bei Gegen- 
ständen des Gesichtssinnes in einem weiteren Sinne fassen 
als gewöhnlich, wo wir vor allem an die durch die Linien gegebene 
Form des Gegenstandes denken. Es wird uns dies erleichtert, wenn 
wir uns die Tongestalten vergegenwärtigen, bei denen auch auf 
dem Wechsel in der Stärke und Höhenlage der Töne der Gestalt- 
eindruck beruht. 

Sehr zu beachten ist nun, daß Schiller nicht sagt, daß wahre oder 
anscheinende Bewegung bereits schön sei, daß der Bewegung Schön- 
heit ohne weiteres anhafte. Vielmehr muß die anscheinende Bewegung, 
wie die wahre, von einer gewissen Art sein, um als schön empfunden 
zu werden. Am besten belehrt uns darüber die oben (S. 323 f.) wieder- 
gegebene Stelle aus den Kalliasbriefen, an der er behauptet, daß die 
Schlangenlinie schön, die gebrochene nicht schön sei, und dies damit 
begründet, daß nur freiwillig erscheinende Bewegung schön sei. Weil 
er Freiwilligkeit der Bewegung an der gebrochenen Linie vermißt, des- 
wegen ist sie nach seiner Meinung nicht schön. Daß er damit nicht 
recht hat, beweist jeder schöne Kristall, und wie oft finden wir die 
gebrochene Linie in Baukunst und Ornamentik!). Aber es kommt hier 
nur auf die Grundanschauung an, daß die Bewegung freiwillig er- 
scheinen müsse, um als schön empfunden zu werden. Anscheinende 
Bewegung ist also wohl ein notwendiges Merkmal des Schönen an 
einem in Ruhe verharrenden Gegenstand, aber bloß deswegen, weil 
Schönheit nur an Gestalt erscheint, und alles Gestaltete, ob es 
schön oder häßlich oder ästhetisch gleichgültig ist, nur in der Be- 


') Schillers Behauptung, daß die gebrochene Linie der Freiheit entbehre, er- 
klärt sich aus der Unfertigkeit der Erörterungen in den Kalliasbriefen, ebenso wie 
seine dort ausgesprochene Ansicht, daß regelmäßige mathematische Figuren nicht 
Schön seien, weil sich bei ihrer Betrachtung der Begriff zu sehr aufdringe, aus dem 
sie entstanden seien. Ich stimme Tiedge zu, wenn er sich (a.a. O.S. 21) gegen 
diese Ansicht wendet und sagt, daß der Kreis trotz seiner strengen Regelmäßigkeit 
eine schöne Linie sei. Mit der Bildung der Gestalt des Kreises in unserer Betrachtung 
wird uns seine Regelmäßigkeit bewußt, und zugleich, daß diese Regelmäßigkeit in 
voller Freiheit zustande kommt. Auch die Schlangenlinie ist übrigens eine regel- 
mäßige mathematische Figur und unterscheidet sich in dieser Hinsicht durchaus nicht 
vom Kreis. 
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trachtung, nicht im Empfinden als solches erscheint und darum an- 
scheinende Bewegung hat, sich Teil für Teil aneinanderfügt und auf 
diese Weise anscheinend vor unserer Seele wird und wächst. Den 
ästhetischen Eindruck haben wir weder im Empfinden noch im Denken. 
Wenn etwas übel oder angenehm riecht, gut oder schlecht schmeckt, 
durch grelle Lichtwirkung, schrille Töne uns verletzt, oder durch mildes 
Licht, sanfte Töne uns schmeichelt, so fällen wir kein ästhetisches Urteil. 
Es liegt nur ein auf dem bloßen Empfinden beruhendes Gefühl der 
Lust oder Unlust vor. Das ästhetische Urteil ist mit dem Gestalten 
verbunden, das auf das Empfinden folgt, und bei diesem Oestalten 
erscheint uns der bewegungslose Gegenstand als werdend, als scheinbar 
sich bewegend. 

Nachdem wir gesehen haben, daß das Schöne, auch wenn es in 
Wirklichkeit jeder Bewegung bar ist, ein anscheinend sich Bewegendes 
sein kann, weil es uns als solches, als schön nur bewußt wird, wenn 
der Gegenstand in unserem Bewußtsein Gestalt gewinnt, verstehen 
wir auch, worauf Schiller zielt, wenn er an einer anderen Stelle aus 
Über Anmut und Würde (X, 16 Goedeke) andeutet, daß der schöne 
Gegenstand durch das Merkmal der Bewegung fähig sei, dem Ideal 
der Freiheit zum Symbol zu dienen. Das Schöne muß uns als sich 
bewegend erscheinen, weil es unsnursofrei erscheinen kann. 
Bewegung, wahre oder anscheinende, ist die notwendige Voraussetzung 
der »Freiheit in der Erscheinung .«. 

Daß die geistige Freiheit des Menschen nur in Tätigkeit, im Denken 
und Handeln, seine körperliche Freiheit nur in der Bewegung, in Orts- 
oder Lageveränderung wie im Wachstum sich zeigt, braucht nicht 
bewiesen zu werden. Desgleichen steht fest, daß die Freiheit der 
übrigen organischen Wesen sich nur in der Orts- und Lageveränderung 
(beim Tier) und im Wachsen (bei Tier und Pflanze) zeigt. Das Be- 
wegungslose, an einem Orte, in gleicher Lage und Gestalt Verharrende 
verrät keine Freiheit. Es erscheint zwar, da es durch keinen Anstoß 
von außen getrieben wird, nicht unfrei, aber auch nicht frei, weil nichts 
in seiner Erscheinung darauf deutet, daß es sich selbst bestimmt. Was 
bewegungslos ist, könnte sich aus Schwäche in diesem Zustand halten, 
wäre also unfrei infolge der eigenen Mangelhaftigkeit. Selbstbestimmung 
aber ist nach Schiller dem Schönen ebenso eigentümlich wie das Nicht- 
vonaußenbestimmtsein; die Freiheit ist auch positiv (an Körner 18. und 
23. Februar 1793). Dementsprechend ist das, was in Wirklichkeit be- 
wegungslos ist, nur dadurch fähig, frei und damit schön zu sein, daß 
es in der Betrachtung Gestalt annimmt und so sich anscheinend bewegt. 

Eine Bestätigung meiner Ansicht über das Verhältnis, das Schiller 
zwischen den dem Schönen eigenen Merkmalen Freiheit und Bewegung 
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angenommen haben muß, sehe ich in einem Satze der Abhandlung 
»Über die notwendigen Grenzen des Schönen« (X, 392 f. Goedeke): »Die 
Vorstellung ist also noch immer bloß didaktisch; denn, um schön zu 
sein, fehlen ihr noch die zwei vornehmsten Eigenschaften, Sinnlich- 
keit im Ausdruck und Freiheit in der Bewegung.« Schön 
wird eine Erscheinung erst, wenn sie »Sinnlichkeit im Ausdruck« und 
»Freiheit in der Bewegung« aufweist. Sinnlich nennt Schiller die Dar- 
stellung, wenn sie das Allgemeine in das Besondere versteckt und der 
Phantasie das lebendige Bild (die ganze Vorstellung) hingibt, wo es 
bloß um den Begriff (die Teilvorstellung) zu tun ist. Schiller hat unter 
der Darstellung in diesem Zusammenhang eine Erörterung verstanden, 
die Gedanken vermitteln, die sich auf Allgemeines (Begriffe), nicht auf 
Einzelgegenstände beziehen soll. Damit der ästhetische Sinn, die 
Phantasie, das Vermögen, mit dem wir das Schöne vorstellen und 
empfinden, durch die Darstellung mit befriedigt werde, soll der Schrift- 
steller die Ausdrücke für die Begriffe durch Ausdrücke ersetzen, die 
konkrete Erscheinungen bezeichnen können (X, 294 ff.: »Indem wir die 
Gattung durch ein Individuum repräsentieren und einen allgemeinen 
Begriff in einem einzelnen Falle darstellen, nehmen wir der Phantasie 
die Fessel ab, die der Verstand ihr angelegt hatte, und geben ihr Voll- 
macht, sich schöpferisch zu beweisen.«) Durch die Sinnlichkeit im 
Ausdruck wird also die Darstellung zu dem, was Schiller in den Kallias- 
briefen »Erscheinung« genannt hatte. »Freiheit in der Bewegung« aber 
gibt zu dem Merkmal der Bewegung, das er in Über Anmut und Würde 
erwähnt, die Eigenschaft an, auf die er in den Kalliasbriefen die Wirkung 
des Schönen zurückgeführt hatte. Während er hier Schönheit als Frei- 
heit in der technischen oder regelmäßigen Erscheinung bestimmt hatte, 
hätte er nach den im Aufsatz »Über die notwendigen Grenzen beim 
Gebrauch schöner Formen« gemachten Andeutungen definieren können: 
Schönheit ist Freiheit in der sich regelmäßig bewegenden Erscheinung, 
oder: Schön ist ein Gegenstand, der sich nach einer Regel frei bewegt, 
sei esin Wirklichkeit, sei es scheinbar, wenn er, von uns wahrgenommen, 
in einer Folge seiner Teile von uns aufgefaßt wird und unserer Ein- 
bildungskraft als ein Werdendes erscheint. 

Die anscheinende Bewegung hat Schiller an der Stelle, von der 
wir ausgingen, als subjektive, die wahre als objektive Bewegung be- 
zeichnet. Der Grund ist durchsichtig. Die wahre Bewegung ist dem 
Gegenstand, dem Objekt selbst eigentümlich. Bei der anscheinenden 
Bewegung ist das Objekt selbst in Wirklichkeit unbeweglich; es scheint 
uns nur aus einzelnen Teilen zu einem Ganzen sich zusammenzuschließen; 
die Bewegung besteht also nur in unserer Vorstellung, in unserem 
Subjekt. Daher kann sie Schiller als subjektiv bezeichnen. 
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Allein, wir stellen nicht unsere zu einem Ganzen sich zusammen- 
schließende Vorstellung vor, sondern den Gegenstand, und die an- 
scheinende Bewegung ist für uns, wenn wir sie wahrnehmen, nicht 
etwas in uns sich Entfaltendes, sondern etwas an und mit dem Gegen- 
stand selbst Vorgehendes. Wir nehmen wahr, daß der Gegenstand 
aus Teilen zu einem Ganzen wird, und nur im nachprüfenden Denken 
stellen wir fest, daß er nicht wirklich wird, sondern nur in unserer 
Vorstellung. Es ist genau wie bei der Sinnestäuschung, auf die wir 
uns schon oben (S. 327) bezogen. Die Gegenstände, die sich vor unseren 
Augen bewegen, wenn wir im Eisenbahnzuge an ihnen vorüberfahren, 
haben für den Augenschein die Eigenschaft der Bewegung genau eben- 
so, wie die übrigen ihnen nicht anscheinend, sondern tatsächlich an- 
haftenden Merkmale, die wir an ihnen wahrnehmen. Anscheinende 
Bewegung ist also, von dieser Seite betrachtet, etwas Objektives. So 
konnte Schiller an der zweiten, aus Über Anmut und Würde angeführten 
Stelle (»Was für eine Idee das nun sei, die die Vernunft in das Schöne 
hineinträgt, und durch welche objektive Eigenschaft der schöne Gegen- 
stand fähig sei, dieser Idee zum Symbol zu dienen« usw.) unter der 
objektiven Eigenschaft sehr wohl das Merkmal der Bewegung ver- 
stehen. Hier setzt er das Merkmal der Bewegung dem Merkmal der 
Freiheit entgegen. 

Dieses letztere Merkmal ist, wie Schiller sagt, eine Idee, die aus 
unserer Vernunft stammt und in den Gegenstand hineingetragen wird, 
also etwas Subjektives, und so liegt in den beiden Sätzen eine der 
Form nach nicht ausgesprochene, dem Gedanken nach vorschwebende 
Antithese vor. 

Ob dies freilich das letzte Wort gewesen wäre, das Schiller über 
das Merkmal der Freiheit in einer Zergliederung des Schönen, die er 
leider nicht ausführte, gesagt hätte, ist zu bezweifeln. 

Die Freiheit der Bewegung, die auch dem bewegungslosen 
Schönen eignet, fühlen wir beim Wahrnehmen des Gegenstandes, 
geradeso wie wir uns in der unmittelbaren Wahrnehmung des Gegen- 
standes selbst und seiner Bewegung bewußt sind. Das Merkmal 
der Freiheit ist also in diesem Falle nichts Abstraktes, ein Begriff, eine 
Idee, die wir an den schönen Gegenstand heranbringen, in ihn hinein- 
tragen, sondern wir sind uns mit der konkreten Bewegung, die wir 
zusammen mit dem Gegenstand wahrnehmen, der Freiheit dieser Be- 
wegung oder des Gegenstandes als eines frei sich bewegenden bewußt. 

Damit wird nicht geleugnet, daß in unserem Bewußtsein neben 
der Vergegenwärtigung sich frei bewegender Gegenstände auch eine 
Idee der Freiheit, ihr Begriff, vorhanden sein kann. Diese Idee aber 
wird, wie jede Idee, auf Grund des Bewußtwerdens ihres konkreten 
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Erscheinens gebildet. Der Begriff der sittlichen Freiheit, d. h. der voll- 
kommenen Unabhängigkeit des sich sittlich entscheidenden Menschen, 
bildet sich in uns, wenn wir die verschiedenen Fälle, in denen wir 
sittlich oder unsittlich, triebmäßig oder mit Überlegung, zweckmäßig 
oder unzweckmäßig handeln, miteinander vergleichen. Er ist also ein 
Ergebnis des sich auf sein Tun besinnenden, des denkenden Geistes. 
Hiervon aber ist zu scheiden das Gefühl der Freiheit, das wir in 
jedem einzelnen Falle, in dem wir sittlich handeln, haben. Als sittlich 
Handelnde fühlen wir uns frei. 

Frei fühlt sich auch unser betrachtender Geist, wenn er einen 
schönen Gegenstand als solchen empfindet, zunächst, wenn er einen 
sich in Wahrheit frei bewegenden Gegenstand wahrnimmt. Das ist 
der Fall, wenn wir Anmut in den Bewegungen eines Menschen wahr- 
nehmen, d. h. Freiheit der Bewegungen, die ihren Ursprung in der 
sittlichen Natur des Menschen hat. Ebenso, wenn wir Freiheit der 
Bewegungen des Menschen oder eines Tieres wahrnehmen, die ihren 
Grund in der vollen Angemessenheit des Körpers und seiner Umwelt 
zu den von ihm geforderten Bewegungen hat, Ferner fühlt sich unser 
Oeist frei, wenn er freie anscheinende Bewegung wahrnimmt, d. h. wenn 
die Gestalt eines ruhenden Gegenstandes in seiner Betrachtung frei 
ersteht. 

Aber er fühlt sich nicht bloß selber dabei frei, sondern er hat 
auch die Vorstellung eines sich frei Bewegenden oder eines sich frei 
Entfaltenden im unmittelbaren Zusammen mit seiner Wahrnehmung. 

Diese Vorstellung schließt in sich: 1. die Vorstellung des durch 
sich selbst Bewegten; 2. die Vorstellung des nach eigenem Gesetz 
Bewegten; 3. die Vorstellung des in dieser Bewegung nicht von außen 
Gehemmten. Stelle ich einen Gegenstand als sich aus sich selbst 
nach eigenem Gesetz und ohne Hemmung von außen bewegend vor, 
so stelle ich ihn als frei vor. 

Bei dieser Vorstellung aber handelt es sich, wie gesagt, nicht um 
das Hineintragen einer der Vernunft entstammenden Idee in ein sinn- 
lich Wahrnehmbares. Vielmehr ist Selbstbewegung nach eigenem 
Gesetz ohne Hemmung von außen etwas dem Schönen der Natur, 
wenn wir es wahrnehmen, Eigenes. Das Schöne zeigt Selbstbewegung 
oder Selbstentfaltung, und wir nehmen beides wahr: bei dem in schönen 
Linien die Luft durchziehenden Vogel und bei dem in schönem Schwung 
sich aufbauenden und seine Teile zu einem wohlgefälligen Farbenspiel 
zusammenschließenden Regenbogen — Selbstbewegung nach eigenem 
Gesetz: bei beiden zeigt sich ein völliger Zusammenklang aller Teile, 
ein Hinstreben jedes Teiles auf die Wirkung der ganzen Erscheinung; 
Selbstbewegung ohne Hemmung von außen: bei beiden liegt Voll- 
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kommenheit der Erscheinung vor, die nicht möglich wäre bei einem 
dieser Abbruch tuenden Eingriff von außen. 

Wenn wir dann denkend die Erscheinung des Schönen zu be- 
stimmen suchen, wenn wir uns bewußt werden, was wir bei seiner 
Wahrnehmung uns vorstellen und uns darüber klar werden, daß es 
uns als ein sich selbst nach eigenem Gesetz ohne Hemmung von 
außen Bewegendes erscheint, dann können wir sagen, daß es in diesem 
Merkmal völlig zusammenstimme mit dem sittlich handelnden Menschen, 
falls seine sittliche Handlung in ihrem Verlaufe keine Spur eines Kampfes 
mit widerstrebenden Elementen in seiner eigenen Brust und keine 
Einwirkung äußerer Widerstände aufweist. Dann dürfen wir sagen, 
daß das Schöne uns ein Symbol des sittlichen Handelns sein kann. 
Aber wir werden nicht sagen, daß es uns als Symbol der sittlichen 
Freiheit gefällt, wenn wir es wahrnehmen. Es gefällt uns, weil die 
Selbstbewegung nach eigenem Gesetz ohne fremde Hemmung, die 
wir an ihm wahrnehmen, einem Verlangen unseres betrachtenden 
Oeistes entspricht und eine Tätigkeit desselben ermöglicht, die mit Lust 
verbunden ist, weil er in ihr als ein Ganzes, als Sinnlichkeit und als 
Vernunft, in voller Kraft und Uneingeschränktheit, aber auch maßvoll, 
wie es ihm zukommt, wirkt. 

Es ist klar, daß diese freie Bewegung einer Naturerscheinung 
nicht im Widerspruch steht zu der Ursächlichkeit, die in allem Ge- 
schehen außerhalb des Bereiches menschlicher Willensfreiheit herrscht. 
Der Vogel, der sich zum Fluge erhebt, steht unter dem Einfluß einer 
Anregung, der er sich nicht frei wollend entziehen oder widersetzen 
kann. Aber um den Gegensatz zwischen sittlicher Freiheit und ursäch- 
licher Gebundenheit handelt es sich hier nicht. Denn dieser kommt 
uns zum Bewußtsein nur bei denkender Zergliederung des Geschehens 
unserer Erfahrung. Dann erkennen wir, daß der zum Flug sich er- 
hebende Vogel anders bestimmt wird als der zu einer guten Tat sich 
frei entschließende Mensch. Solange wir uns bloß an unsere Wahr- 
nehmung halten, ist der Vogel, der sich zum Fluge erhebt, etwas, 
das sich aus sich selbst bewegt, im Gegensatz zum Ball, der, um zu 
fliegen, geworfen oder gestoßen oder geschlagen werden muß. Und 
die Selbstbewegung des Vogels wird gesehen, geradeso wie das 
Geworfenwerden des Balles gesehen wird. Gesehen wird auch, ob 
der Vogel nach einer Regel, in rhythmischer Weise, in einer regel- 
mäßigen und doch freien Bahn, ob er schwerfällig oder leicht, ob 
durch äußere Hemmnisse eingeschränkt oder nicht behindert fliegt. 
Freiheit der Bewegung ist also etwas Sinnfälliges, ist eine objek- 
tive Eigenschaft der Dinge, an denen wir sie wahrnehmen, und nicht 
etwas, das wir in die Dinge hineintragen. Der schöne Gegenstand 
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bewegt oder entfaltet sich in unserer Betrachtung frei, wie der Mensch 
frei handelt. 

Den Gebrauch unserer Sprache, nach dem der Ausdruck »frei« 
sich auch auf Erscheinungen der Natur erstreckt, ließ Schiller unter 
dem Einfluß der Verengerung, den der Begriff Freiheit in Kants Sitten- 
lehre erfahren hatte, unberücksichtigt, als er seine Formel »Schönheit 
ist Freiheit in der Erscheinung« aus der praktischen Vernunft zu de- 
duzieren unternahm (Brief an Körner vom 8. Februar 1793). Er hatte 
ihn aber offenbar geleitet, als er diese Formel auf dem gewöhnlichen 
Wege der Begriffsbestimmung, durch Vergleichung von Gegenständen, 
die ihm schön und häßlich erschienen, gefunden hatte!). Daher konnte 
er schon im Briefe vom 23. Februar, als er seinen Schönheitsbegriff 
zu Kantischen Sätzen über das Verhältnis zwischen Natur und Kunst 
in Beziehung setzte, sagen, daß das Naturschöne den Begriff der Frei- 
heit mit einschließe, und für Freiheit geradezu Natur einsetzen®). Erst 
am Ende seiner kunstphilosophischen Studien aber gelangte er zu 
dem klaren Begriff der ästhetischen Freiheit. 

Unter der ästhetischen Freiheit versteht nämlich Schiller zuletzt 
nicht bloß den Zustand, in dem sich der das Schöne Betrachtende 


ı) Daß Schiller seinen Schönheitsbegriff aus der Erfahrung geschöpft hatte, 
geht klar und deutlich aus folgender Stelle seines Briefes an Körner vom 25. Januar 1793 
hervor: »Ich habe wirklich eine Deduktion meines Begriffes vom Schönen versucht, 
aber es ist ohne das Zeugnis der Erfahrung nicht auszukommen.« Wenn er eine 
Deduktion des Begriffes versuchte, so mußte er ihn doch bereits haben, und wo 
sollte er ihn gewonnen haben, wenn nicht vermittelst der Erfahrung, indem er durch 
Betrachtung schöner Gegenstände und durch ihre Gegenüberstellung mit häßlichen 
die jenen eigentümlichen Merkmale feststellte? Dieser Erfahrung sind ja auch die 
zahlreichen Beispiele entnommen, durch die Schiller im zweiten Hauptabschnitt des 
Briefes vom 23. Februar 1793 nachweist, daß Schönheit Freiheit in der Erscheinung sei. 

Berger ist sich über diesen Sachverhalt nicht klar geworden. Er bemerkt 
(a. a.O.S. 159), daß Körner nicht versucht habe, etwa auf induktivem Wege Gesetze 
des Geschmacks zu finden, sondern ähnlich wie Schiller den Begriff der Schönheit 
aus obersten Grundsätzen zu deduzieren sich bemüht habe. Bei Engel und Tiedge 
vermisse ich eine Äußerung über diese wichtige Frage. 

Weil Schiller seinen Begriff auf dem Wege induktiver Begriffsbestimmung ge- 
wonnen hatte, ist er auch noch wertvoll, obwohl die in den Kalliasbriefen versuchte 
Deduktion mißglückt ist. Vergl. Tomaschek a.a.O.S. 163f., Michaelis, Über 
Schillers Kallias (Berlin, Weidmannsche Buchhandlung 1882) S. 7ff. und Gneiße 
(a. a.0. S. 95). 

2) Michaelis a.a.O.5.12 sagt: »So sehr hat sich Schillers Vorstellung von 
der Selbstbestimmung geändert und entwickelt, daß er nunmehr Natur für Freiheit 
setzen, die Gegensätze vertauschen kann.«e Nach meiner Ansicht handelt es sich, 
um es zu wiederholen, nicht um den Fortschritt zu einer das vorher Gedachte auf- 
hebenden Einsicht, sondern um die Rückkehr zu einem Gebrauche des Wortes Frei- 
heit, von dem Schiller durch Kantische Ausdrucksweise abgelenkt worden war. 
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und Würdigende befindet, sondern auch die Eigenschaft des Gegen- 
standes, die ihn in diesen Zustand versetzt. Es geht dies klar aus 
einer Stelle des Aufsatzes »Über die notwendigen Grenzen beim Ge- 
brauch schöner Formen« hervor (Goedeke X, S. 303), wo er von der 
ästhetischen Freiheit als dem Merkmal der schönen (prosaischen) Dar- 
stellung spricht: »Stehen also die Anschauungen, welche den körper- 
lichen Teil zu der Rede hergeben, in keiner Sachverknüpfung unter- 
einander, scheinen sie vielmehr als unabhängige Glieder und als eigene 
Ganze für sich selbst zu bestehen, verraten sie die ganze Unordnung 
einer spielenden und bloß sich selbst gehorchenden Einbildungskraft, 
sohat die Einkleidungästhetische Freiheit!), und das Bedürf- 
nis der Phantasie ist befriedigt.«e Unmittelbar darauf aber sagt er: »Eine 
solche Darstellung, könnte man sagen, ist ein organisches Produkt, 
wo nicht bloß das Oanze lebt, sondern auch die einzelnen Teile ihr 
eigentümliches Leben haben.«e Wir sehen, daß hier die Freiheit des 
Lebendigen, des sich aus sich selbst Entfaltenden der Natur gemeint 
ist, die er auch schon in den Kalliasbriefen bei seiner Bestimmung 
des Schönen berücksichtigt hatte, ohne aber über seine damalige Auf- 
fasssung hinauszukommen, daß die schönen Erscheinungen der Natur 
uns gefielen, weil sie Analoga der sittlichen Selbstbestimmung seien. 

Hier, in dem Aufsatze Über die notwendigen Grenzen beim Ge- 
brauch schöner Formen, entspringt die Lust des Schönen unmittelbar 
der ästhetischen Freiheit des Gegenstandes, weil diese der Einbildungs- 
kraft Freiheit läßt, der Einbildungskraft, die freilich nicht die ungezügelte 
Verknüpferin aller möglichen Vorstellungen ist, sondern das Vermögen 
des betrachtenden, den Dingen Gestalt gebenden Geistes, in dem der 
Hang zur Ungebundenheit mit dem Bedürfnis nach Gesetzmäßigkeit 
zur vollkommenen Einheit verschmilzt. Sie ist das Organ, durch das 
dem Spieltrieb Genüge geschieht, der nach den Briefen über die ästhe- 
tische Erziehung des Menschen Stofftrieb und Formtrieb, Sinnlichkeit 
und Vernunft zu einheitlicher Wirkung bringt. Im ästhetischen Schauen 
fließen das Bewußtwerden der Freiheit des Gegenstandes und: das 
Bewußtwerden der Freiheit des betrachtenden Geistes zusammen, und 
beide sind begleitet von Lust. 

Auf der höchsten Stufe seines ästhetischen Forschens hat also 
Schiller das Joch, das er sich bei der Abfassung der Kalliasbriefe 
selbst aufgelegt hatte, indem er die Freiheit des Schönen aus der 
praktischen Vernunft abzuleiten unternahm, wieder abgeworfen und 
die Freiheit oder Freiheitähnlichkeit, die er auf dem Erfahrungswege 
durch mehr oder weniger bewußte Begriffsbestimmung als entscheidendes 


') Von mir gesperrt. 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 22 
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Merkmal des Schönen gefunden hatte, als ästhetische Freiheit erkannt, 
als die Freiheit gesetzmäßiger Bewegung, durch die das Schöne un- 
mittelbar auf uns wirkt, nicht als ein Widerschein der sittlichen Frei- 
heit, weil das Organ, durch das wir uns ihrer bewußt werden, einen 
selbständigen höchsten Wert neben der Vernunft hat. Die ästhetische 
Freiheit ist höchste Freiheit wie die sittliche und die Freiheit des voll- 
kommenen Organismus: insofern ist der schöne Gegenstand ein Ana- 
logon des sittlich handelnden Menschen und des vollkommenen Organis- 
mus, aber seine Wirkung auf uns beruht nicht auf der Beobachtung 
dieser Analogie, nicht auf einer Befriedigung unserer sittlichen oder 
auf vollkommene Zweckerfüllung gerichteten Natur, sondern darauf, daß 
seine Beschaffenheit einem höchsten Bedürfnis unseres vorstellenden 
Geistes entspricht, der freilich in den innigsten Beziehungen zu den 
anderen Betätigungen unseres Wesens steht. Hierüber klären uns die 
Briefe über die ästhetische Erziehung des Menschen hinreichend auf, 
indem sie den Zustand, in dem wir uns bei der Wahrnehmung des 
Schönen befinden, und die Tätigkeit unseres Geistes in diesem Zustand 
darstellen. | 

Auch für den Begriff des Schönen hat Schiller in diesen Briefen 
eine neue Fassung gefunden, ohne deshalb seine Bestimmung des- 
selben als Freiheit in der Erscheinung aufzugeben'). 

Indem er die Gegenstände, soweit sie infolge des Sachtriebes und 
der ihm entsprechenden Empfindungsfähigkeit zu unserem Bewußtsein 
kommen, unter dem allgemeinen Begriff »Leben« zusammenfaßt und 
anderseits die Gegenstände, auf die der Formtrieb unseren Geist 
lenkt, mit dem Sammelnamen »Gestalt« bezeichnet, prägt er für die 
Gegenstände des Spieltriebs den Ausdruck »lebende Gestalt«, und 
er bemerkt ausdrücklich, daß dieser Begriff allen ästhetischen Beschaffen- 
heiten der Erscheinungen und mit einem Worte dem, was man in 
weitester Bedeutung Schönheit nenne, zur Bezeichnung diene, Aber 
wenn man überlegt, was mit dem Ausdruck »lebende Gestalt« eigent- 
lich gemeint sei, so kommt man zu dem Ergebnis, daß er weiter nichts 
sei als eine abgezogene Formel, durch die dem Schönen eine Mittel- 
stellung zwischen den Gegenständen des Empfindens und des Denkens 
recht deutlich angewiesen wird, durch die es als ein noch Empfundenes, 
aber zugleich als ein Gedachtes bezeichnet wird: das schöne Ding 
ist für unser Bewußtsein konkret wie ein bloß empfundenes Ding und 
hat doch auch für unser Bewußtsein schon Züge, vermöge deren 
wir es denkend zu anderen Gegenständen in Beziehung setzen können. 
Es soll das Schöne, wenn es als lebende Gestalt bezeichnet wird, nur 


’) Vergl. Tiedge a. a. O. S. 3%. 
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gekennzeichnet werden als besondere Erscheinung eines Begriffs, Der 
Begriff »lebende Gestalt« umfaßt also alle Dinge, sofern sie nicht bloß 
empfunden, sondern zum »Schein« umgestaltet werden, und er ermangelt 
‘der besonderen Merkmale, durch die unter diesen Dingen das Schöne 
sich auszeichnet. 

Berger hat übrigens (a. a. O. S. 161) irrtümlich die Meinung auf- 
gestellt, daß der Ausdruck »lebende Gestalt« das objektive bejahende 
Merkmal bezeichne, das Schiller im Briefe an Körner vom 5. Mai 1793 
gefunden zu haben behauptet und das wir mit Tomaschek in dem 
Merkmal Bewegung vermuteten, das Schiller in der Abhandlung Über 
Anmut und Würde als allgemeine Eigenschaft des Schönen hervorhebt. 
Bergers Annahme ist schon deswegen unrichtig, weil lebende Gestalt 
offenbar nicht ein Merkmal, sondern zum mindesten zwei, nämlich 
Leben und Gestalt, in sich schließt und weil zweifellos die Theorie 
der drei Zustände und der drei Triebe, auf Grund deren der Begriff 
lebende Gestalt« von Schiller aufgestellt wird, im Mai 1793 noch 
nicht erdacht war, sondern erst dem neuen Versuch einer apriorischen 
Entwicklung des Schönheitsbegriffes entstammte, der von Schiller auch 
nach Bergers Ansicht nicht früher als im Herbst 1794 unternommen 
wurde. Ganz richtig aber ist, was Berger sagt, daß wir den Ausdruck 
»lebende Gestalt« nur verstehen können, wenn wir ihn zu der Formel 
Freiheit in der Erscheinung« als seinem Keim und Kern in Beziehung 
setzen. Denn »lebende Gestalt« ist die Erscheinung im Gegensatz 
zum Empfundenen und zum Gedanken, aber es fehlt der »Gestalt« 
das Merkmal der Regelmäßigkeit, und es fehlt dem »Leben« das Merk- 
mal der Freiheit. Wenn wir aber Gestalt in erweitertem Sinne als 
regelmäßige Gestalt und Leben als freies Leben fassen, gewinnt der 
Ausdruck die Vollständigkeit, die den Anschauungen Schillers vom 
Schönen entspricht, wie er sie in den Kalliasbriefen entwickelt hat. 

Wenn wir somit gesehen haben, daß Schiller nicht der Begriff 
lebende Gestalt« vorschwebte, als er dem Freunde die Auffindung 
eines objektiven bejahenden Merkmales der Schönheit meldete, so steht 
der Vermutung Tomascheks, daß Schiller im Briefe vom 5. Mai 1793 
unter dem objektiven bejahenden Merkmal der Schönheit das Merkmal 
Bewegung verstanden habe, nichts mehr im Wege. Denn daß Bewegung 
auch dem bewegungslosen Schönen in unserer Vorstellung eigen ist, 
weil alles Schöne Gestalt ist und Gestalt immer nur werdend in unserem 
Bewußtsein erscheint, daß ferner Bewegung als objektiv bezeichnet 
werden kann, auch wenn sie nur anscheinend ist, habe ich oben dar- 
getan. Daß sie aber ein bejahendes Merkmal ist, bedarf keines Beweises. 

Auch die Frage, wie Schiller das Verhältnis des Merkmales Be- 
wegung zu den in den Kalliasbriefen angegebenen Merkmalen Technik 
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und Nichtvonaußenbestimmtsein sich gedacht habe, die Tomaschek 
sich nicht beantworten konnte, dürfte durch meine Ausführungen 
über Bewegung als Voraussetzung von Freiheit erledigt sein. 

Die kritische Bemerkung Überwegs aber, wenn Bewegung das 
objektive bejahende Merkmal des Schönen sei, frage es sich sofort 
wieder, welche Bewegung als frei erscheine oder aus der Selbst- 
bestimmung des Objekts hervorgegangen scheine, wird dadurch hin- 
fällig, daß Freiheit der Bewegung, wie ich gezeigt habe, nur gefühlt 
werden kann, daß sie sich also durch keine begriffliche Zergliederung 
vollständig bestimmen läßt. Wir werden daher auch niemals dem 
kritischen Verstande beweisen können, daß sich ein Gegenstand frei 
bewegt, wenn er gewisse Bedingungen erfüllt, und niemals mit Sicher- 
heit behaupten können, daß ein Gegenstand, der uns frei erscheint, 
auch von anderen als frei anerkannt wird. Aber daß Freiheit, gegen- 
ständliche Freiheit gefühlt wird, wo immer ein Gegenstand als schön 
empfunden wird, das hat Schiller aus seiner (und unserer) Erfahrung 
heraus in den Kalliasbriefen an einer Fülle von Beispielen gezeigt und 
durch seine Erklärung des Wahrnehmungsvorgangs und Zergliederung 
des ästhetischen Zustands als möglich erwiesen. 

Am Ende seiner ästhetischen Untersuchungen scheint er sich 
übrigens dessen bewußt geworden zu sein, daß es kaum möglich sei, 
alle entscheidenden Merkmale des Schönen in eine knappe Begriffsformel 
zu fassen. So verstehe ich es wenigstens, wenn er in der oben (S. 332) 
wiedergegebenen Stelle des Aufsatzes Über die notwendigen Grenzen 
beim Gebrauch schöner Formen sagt, Sinnlichkeit im Ausdruck und 
Freiheit in der Bewegung seien die zwei vornehmsten Eigenschaften 
des Schönen. 

Weil aber auf diesem schwierigen Gebiete immer wieder der Aus- 
druck sich nicht vollständig mit dem Gedanken deckt, scheint es mir 
zweckmäßig zu sein, noch auf Körners Versuch einzugehen, den An- 
schauungen des Freundes vom Schönen eine andere, weniger anfechtbare 
Fassung zu geben. Das von ihm bei seiner Kritik der Kalliasbriefe 
vermißte Merkmal der Freiheit in der Erscheinung glaubte er schließ- 
lich in der Art zu finden, wie die Einheit des Mannigfaltigen erscheint 
(Brief vom 21. Oktober 1793). Das Schöne sei die Erscheinung einer 
Welt im kleinen; es bestehe aus lebendigen Bestandteilen, in denen 
das freie Spiel der einzelnen Kräfte zu einer Idee zusammenstimme; 
in der Entstehung der Form im Geiste des Betrachters 
löse sich der Streit der Elemente in Harmonie auf, und die dunkle 
Vorstellung der Form sei von Lust, eben von der Lust am Schönen 
begleitet; und so fragten wir bei dem Schönen nicht, was, sondern 
wie es hervorgebracht werde, nicht nach der Form selbst, sondern 
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nach der Entstehung der Form; daher liege bei der Empfindung 
des Schönen kein Begriff, sondern eine dunkle Anschauung dessen 
zugrunde, was in der Werkstatt der bildenden Natur oder Kunst 
vorgeht, um ein schönes Objekt hervorzubringen; diese Anschauung 
geschehe durch die Phantasie, welche jedes Element des vorgestellten 
Objektes belebe. 

Dem ästhetischen Sinn ist also nach Körner, der aber, wie schon 
bemerkt, in diesen Ausführungen nur den Grundgedanken seines 
Freundes einen entsprechenderen Ausdruck zu geben sich bemüht, 
das Schöne ein Lebendiges, das vor dem Betrachter entsteht und sich 
seine Form selbst gibt, eine Form, die allen Teilen ihr Recht auf freie 
Entfaltung läßt und andererseits ein vollkommener Ausdruck eines 
in sich abgeschlossenen Ganzen ist. 

Wir sehen, daß hier die Merkmale der Freiheit und der Geseiz- 
mäßigkeit wiederkehren, wie wir sie in Schillers Lehre gefunden haben. 
Auch das der Bewegung: denn das freie Spiel der Kräfte und das 
Entstehen der Form, von dem Körner spricht, ist nichts anderes als 
freie Bewegung. Ferner wissen wir, daß Schiller selber im Briefe vom 
23. Februar die Autonomie des Organischen in die lebendigen Kräfte 
gesetzt hatte und daß er im Aufsatz Über die notwendigen Grenzen 
im Gebrauch schöner Formen von der schönen schriftstellerischen 
Darstellung sagte, daß sie ein organisches Produkt sei, wo nicht bloß 
das Ganze lebe, sondern auch die einzelnen Teile ihr eigentümliches 
Leben haben. Die Frage aber, wie denn bei der Wahrnehmung des 
Schönen eine dunkle Vorstellung von der Entstehung der Form sich 
bilden könne, die Körner unbeantwortet läßt, hat Schiller, wie wir 
gesehen haben, durch seine Gedanken von den drei Stufen, die der 
Geist bei jeder Wahrnehmung durchläuft, gelöst. 


II. Lipps. 


Jedem, der die ästhetischen Schriften von Lipps kennt, wird es 
als notwendig erscheinen, zu prüfen, wieweit die darin entwickelten 
Ansichten mit den im 1. Abschnitt dieser Abhandlung erörterten Ge- 
danken Schillers sich berühren. Man wird sich des 7. Kapitels der 
Schrift »Raumästhetik und geometrisch-optische Täuschungen« (1897) 
erinnern, das die Überschrift trägt »Die mechanische Gesetzmäßigkeit 
und der ästhetische Eindruck« und folgermaßen beginnt (S. 31 f.): 

»Das Prinzip der mechanischen Gesetzmäßigkeit der schönen 
geometrischen Formen ist kein neues, sondern ein im Grunde jeder- 
mann geläufiges Prinzip. Es braucht darum gar nicht entdeckt, sondern 
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nur festgehalten zu werden. Jedermann spricht von natürlichem Fluß 
oder freiem Schwung der Linien, und jedermann will Linien durch 
dergleichen Wendungen einen spezifischen ästhetischen Wert sichern. 
Nun, dieser Fluß oder Schwung ist genau das, was der Name sagt: 
Fluß, Schwung, mit einem Worte Bewegung!). Und natürlich oder 
frei?!) ist die Bewegung — nicht in irgendwelchem Grade, sondern 
absolut —, wenn sie aus ein für allemal vorhanden gedachten mechani- 
schen Bedingungen mit innerer Notwendigkeit hervorgeht.... Dieser 
freie Fluß oder Schwung findet sich bei der Wellenlinie!), darum 
ist sie ästhetisch befriedigend trotz des Mangels an anschaulicher 
Regelmäßigkeit« usw. 

Wer meint da nicht in den Gedankenkreis der Kalliasbriefe und 
der Schrift »Über Anmut und Würde« versetzt zu sein, mit dem wir 
uns oben beschäftigt haben und aus dem die von uns S. 332 auf- 
gestellte Definition hervorgegangen ist: »Schönheit ist Freiheit in der 
sich regelmäßig bewegenden Erscheinung?«e Und wenn dann Lipps 
in seinem »System der Ästhetik« I, S. 205 sagt: »Die schöne Natur ist, 
dies ist eine alte Wendung, Symbol der Freiheit. Und weil sie dies 
ist, ist sie schön«, so hält es schwer, unter dem etwas wunderlichen 
Ausdruck: »dies ist eine alte Wendung« nicht eine Beziehung auf 
Schiller zu sehen. Es ist auch möglich, daß Lipps der Ansicht war, 
er habe zu gewissen genialen Behauptungen des Dichters die wissen- 
schaftliche Begründung geliefert und die geistvollen Aphorismen des- 
selben erst in seinem System zu wahrhaft philosophischen Gedanken 
gemacht. Wie dem aber auch sein mag: wir werden uns nicht ohne 
weiteres der Freude über die nach den oben angeführten Zitaten sich 
ergebende Übereinstimmung zwischen Lipps und Schiller hingeben 
dürfen. Wir werden erst die Vorstellungen, die sich für Lipps an 
jene Worte knüpften, nachprüfen müssen, um ein sicheres Urteil über 
das Verhältnis des Gelehrten zum Dichter fällen zu können. 

Raumästhetik S. 42 sagt Lipps: »Die ununterbrochene gerade Linie 
AB entstammt einer einfachen Kraftwirkung oder einem einzigen ein- 
fachen Bewegungsimpulse. Sie entsteht, verläuft, streckt sich vermöge 
eines solchen Impulses von A nach B oder von B nach A oder von 
einem Punkte der Mitte nach beiden Enden. Wir können uns hier 
mit dem absolut einfachen Bewegungsimpuls begnügen, weil uns 
die Erfahrung nicht zur Annahme einer Mehrheit von Impulsen zwingt. 
Wir sehen ja tatsächlich gerade Linien aus der Wirkung eines solchen 
einfachen Bewegungsimpulses entstehen. 

Zugleich genügen wir, indem wir diese Erfahrung tatsächlich auf 
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die gerade Linie übertragen oder dieselbe dieser Erfahrung gemäß 
interpretieren, unserem Einheitsbedürfnis. Das räumliche Mannigfaltige, 
als das die gerade Linie sich darstellt, wird zur ästhetischen Einheit, 
indem es als die Verwirklichung dieses einfachen Bewegungsimpulses 
gedacht wird.« | 

Der letzte Satz des ersten Absatzes weist auf das tatsächliche 
Entstehen gerader Linien aus der Wirkung eines einfachen Bewegungs- 
impulses hin. Wenn ich eine Gerade ziehe, so gibt mein Geist einen 
Impuls, der meine Hand und mit ihr meinen Griffel auf der Tafel 
von dem Punkte A nach dem Punkte B bewegt. Die Bewegung ist 
eine Ortsveränderung, und sie ist eine tatsächliche, nicht eine an- 
scheinende Bewegung. Die Linie wird, entsteht, wächst: aus einem 
Punkte wird eine Linie von einer gewissen Länge, die zunächst ganz 
geringfügig ist, dann aber sich steigert, bis sie der Entfernung zwischen 
A und B gleichkommt. Dieses Werden der Linie — ihre Bewegung 
im ungewöhnlichen Sinne (vergl. oben S. 325) — ist tatsächlich. Der 
Antrieb dazu liegt aber nicht in der Linie, sondern in dem Willen, der 
Hand und Griffel in Bewegung setzt. Vermögen wir aber von Hand 
und Griffel, die im Gegensatz zu dem sie bewegenden Willen allein 
für uns sichtbar sind, abzusehen, so wächst die Linie scheinbar 
aus sich selbst zu der ihr zugestandenen Länge; dann scheint der 
Impuls des Wachsens in ihr selbst zu liegen. Dieses Wachsen ist 
aber, um es auch hier hervorzuheben, etwas anderes als die Bewegung, 
die an Hand und Griffel zur Erscheinung kommt, wie es etwas ganz 
anderes ist, wenn sich das Kind im Spiel von einer Stelle zur anderen 
bewegt und wenn es im Laufe eines Jahres um 5 cm wächst, obwohl, 
wie wir wissen, Wachsen und Sichbewegen unter einem Begriff Be- 
wegung im ungewöhnlichen, weiteren Sinne zusammengefaßt werden 
können. Lipps’ Worte aber lassen es zweifelhaft, ob er die Sache so 
aufgefaßt hat. Wenn er sagt: wir sehen tatsächlich gerade Linien aus 
der Wirkung eines solchen einfachen Bewegungsimpulses entstehen, 
so ist man doch fast gezwungen, anzunehmen, daß er die in Griffel 
und Hand erscheinende Bewegung meint. 

Wenden wir uns jetzt der ununterbrochenen geraden Linie AB zu, 
von der im ersten Satze des ersten Absatzes des uns beschäftigenden 
Zitates die Rede ist. Lipps versteht darunter, wie aus dem Gegensatz 
zu den im letzten Satz gemeinten Geraden und aus dem ganzen Zu- 
sammenhange hervorgeht, eine fertige Gerade, die uns ins Auge 
fällt, nachdem sie gezogen ist; Hand und Griffel haben an ihr nichts 
mehr zu schaffen. Aber, so meint Lipps, auch in dieser ihrer Ab- 
geschlossenheit entsteht, verläuft, streckt sie sich von A nach B oder 
von B nach A. Und Entstehen, Verlaufen, Sichstrecken sind in diesem 
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Falle nicht in abgeblaßtem (metaphorischem) Sinne gebraucht, als wenn 
nur gesagt sein sollte: die Linie ist zwischen A und B, sondern sie 
stehen in ihrer wirklichen Bedeutung, als Ausdrücke für ein Werden, 
Geschehen, nicht für ein Dasein, Vorhandensein. Denn Lipps schreibt 
ja dieser Linie auch einen eigenen Bewegungsimpuls zu. Was dies 
für ein Impuls ist, kann, wenn er überhaupt vorhanden ist, nicht zweifel- 
haft sein. Es kann nur der Impuls des Werdens, Wachsens sein. 

So hat es Lipps gewiß verstanden, wenn er auch, wie ich schon 
hervorhob, nicht völlig klar zwischen der Bewegung (im gewöhnlichen 
Sinne) der Hand und des Griffels und der Bewegung (im ungewöhn- 
lichen Sinne) der Linie -geschieden zu haben scheint. Er sagt im 
Anschluß an die oben angeführten Worte: »Ich mache an dieser Stelle 
zugleich darauf aufmerksam, wie durch solche ästhetisch-mechanische 
Vereinheitlichung das Dasein der Linie notwendig in ein Werden 
sich verwandelt. Die Verwirklichung eines Impulses, das Hervorgehen 
aus einer Kraft, die Betätigung dieser ist ein Geschehen oder Werden.« 

Die ruhende, unbewegte Gerade wird also — natürlich nicht in 
Wirklichkeit, sondern nur in unserer Vorstellung. Sie wird anscheinend. 
Wir verwandeln das Dasein aller geometrischen Formen in unserer 
Vorstellung in ein Werden: so sagt Lipps ausdrücklich, und so ver- 
hält es sich auch mit der Geraden. 

Es ist aber durchaus notwendig, daß wir diesen Gedanken von 
Lipps genau so fassen, wie er ihm vorgeschwebt hat. Das Werden 
der Linie in unserer Vorstellung entspringt dem Umstand, daß wir 
ihr einen Bewegungsimpuls beilegen. »Die Verwirklichung eines Im- 
pulses, das Hervorgehen aus einer Kraft, die Betätigung dieser ist ein 
Geschehen oder Werden. Ja schon die Vorstellung dieses Impulses 
an sich schließt die Vorstellung des Werdens in sich. Der Impuls 
ist ein bestimmt gerichteter räumlicher Impuls. Es ist unmöglich, einen 
solchen Impuls vorzustellen, ohne daß wir ihm in unserer Vorstellung, 
sei es auch nur andeutungsweise, folgen. Wir folgen ihm in unserer 
Vorstellung, dies heißt aber nichts anderes als: wir lassen in unserer 
Vorstellung das, worauf er gerichtet ist, entstehen.«e Die Gerade wird 
in unserer Vorstellung, »weil wir sie«, sagte Lipps vorher, »dieser Er- 
fahrung gemäß interpretieren«.. Mit »dieser Erfahrung« aber meinte 
er die Erfahrung von der Entstehungsweise einer wirklichen Geraden. 
Den Bewegungsimpuls, den wir für die in Wirklichkeit entstehende 
Gerade vorauszusetzen haben, übertragen wir auf die fertige Gerade, 
auf die unser Blick fällt. Und so kämen wir wieder zu der Frage: 
Welchen Bewegungsimpuls meint Lipps eigentlich, den Impuls, der 
sich in der Bewegung von Hand und Griffel, in der Ortsveränderung, 
durch die der Griffel von A nach B rückt, kundgibt, oder den Impuls, 
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der der Linie eigen ist — es könnte dann nur ein scheinbarer 
Impuls sein —, wenn wir sie aus einem kleinen Anfange bis zu 
ihrer größten Länge entstehen, wachsen sehen? Sie bleibt auch in 
diesem Zusammenhange unentschieden, Sicher aber ist, daß Lipps 
an dieser Stelle für unsere Vorstellung, daß die Linie werde, die Ein- 
wirkung der Erfahrung, die wir an der tatsächlich entstehenden Linie 
gemacht haben, maßgebend sein läßt. An Stelle der empfundenen 
fertigen Geraden tritt die entstehende Gerade. Was freilich der Grund 
solcher Umschauung ist, bleibt ungewiß. 

In einem anderen Falle führt Lipps die in der Vorstellung sich 
vollziehende Umwandlung eines unbewegten Gebildes in ein bewegtes 
auf die Erfahrung zurück, die wir mit unserem eigenen Körper machen. 
Es handelt sich um die Säule. Von ihr sagt Lipps zunächst: »Die 
Form der Säule, die tatsächlich nur da ist, gewinnt für unsere Vor- 
stellung ihr Dasein auf Grund gewisser mechanischer Bedingungen. 
Sie ist nicht bloß, sondern sie wird, nicht einmal, sondern in jedem 
Augenblick von neuem. Wir machen mit einem Worte die Säule zum 
Gegenstande einer mechanischen Interpretation« (S.5). Man bemerkt 
ohne weiteres die Übereinstimmung mit dem, was Lipps über den 
ästhetischen Eindruck der Geraden sagt. Auch von der Geraden hieß 
es, daß sie zum Gegenstand einer mechanischen Interpretation gemacht, 
daß sie, auf deutsch, als sich bewegend oder entstehend gedeutet würde. 

Wie aber kommen wir bei der starren Säule zu dieser Deutung? 
>... unmittelbar an das Wahrgenommene heftet sich die Vorstellung 
von der Art, wie tausendfältiger Erfahrung zufolge eine solche Form 
oder räumliche Daseinsweise möglich ist, oder sich zu erhalten ver- 
mag.« Auch hier ist von Erfahrung, von tausendfältiger Erfahrung 
die Rede, und zwar von der Erfahrung, wie eine solche Form möglich 
ist, das heißt doch wohl: wie sie entstehen kann. Wir wissen also 
— genau wie bei der Geraden —, wie eine Säule entsteht, und infolge- 
dessen schauen wir die betreffende Säule nicht als fertig und ruhig 
daseiend, sondern als entstehend. Nun aber kommt das Neue: »Wir 
betrachten also das Geschehen außer uns nach Analogie des Geschehens 
an oder in uns oder nach Analogie unseres persönlichen Erlebens.« 
Wir verlegen das, was wir in uns erleben, unser Kraftgefühl, Gefühl 
des Strebens oder Wollens, der Aktivität oder Passivität, in die Dinge 
außer uns und in das, was an oder mit ihnen geschieht. Aus dem 
mechanischen Werden oder Entstehen, das wir kraft unserer Erfahrung 
von dem Entstehen einer Säule in die fertige Säule hineinschauen, wird 
also ein Werdenwollen, ein Streben zu entstehen. Und wenn das 
mechanische Geschehen sich leicht zu vollziehen scheint, gemahnt es 
uns an dasjenige eigene Tun, das ähnlich leicht und hemmungslos 
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sein Ziel verwirklicht. Und wie mit einem solchen Tun ein beglücken- 
des Gefühl verknüpft ist, so ist es auch mit dem von uns in die Säule 
hineinverlegten Tun. Es befriedigt uns, wie die Leichtigkeit und Frei- 
heit eigener Lebensbetätigung. »Das kraftvolle Sichzusammenfassen 
und Aufrichten der dorischen Säule ist für mich erfreulich, wie das 
eigene kraftvolle Zusammenfassen und Aufrichten, dessen ich mich 
erinnere, und wie das kraftvolle Zusammenfassen und Aufrichten, 
das ich an einem anderen wahrnehme, mir erfreulich ist« (S. 7). 

Es fragt sich, wie das Sichaufrichten zu verstehen ist. Wenn ich 
mich aufrichte, so habe ich vorher gelegen oder gesessen oder mich 
in gebückter, vielleicht auch zusammengesunkener Haltung befunden, 
ich nehme also mit meinem Körper im Aufrichten eine Lageveränderung 
vor. Handelt es sich bei der Säule um eine Lageveränderung? Gewiß 
nicht: wenn ich die Säule betrachte, ändert sie nicht ihre Lage, in 
meiner Vorstellung so wenig wie in Wirklichkeit. Lipps sagt selber 
(S. 5): »Überlassen wir uns dem Eindruck der Säule und fragen, welche 
Bewegung sie auszuführen im Begriffe oder worauf ihr Bemühen 
gerichtet sei, so sehen wir sie in Gedanken oder in unserer Phan- 
tasie sich weiter verengern und in vertikaler Richtung wachsen.c Und 
er bezieht sich darauf, wenn er weiter unten (S. 7) sagt: »Ich sagte 
oben, wenn wir die Säule betrachten, so sehen wir sie horizontal sich 
zusammenfassen und in vertikaler Richtung wachsen, nicht umgekehrt.« 
Bei der Betrachtung der Säule haben wir also den Eindruck, daß die 
Säule wächst und sich in ihrer Breite wie in ihrer Höhe verändert. 
Daß diese Veränderung etwas ganz anderes ist als das Sichaufrichten 
eines Menschen, durch das der Körper in einem gewissen Zeitpunkt 
seiner Entwicklung eine andere Lage erhält, braucht nicht bewiesen 
zu werden. Es ist aber auch klar, daß das Wollen und die Tätigkeit 
der Nerven, Muskeln, Sehnen, durch die ein Mensch sich aufrichtet, 
nichts zu tun hat mit den Wachstumsvorgängen, die anscheinend in 
der von uns betrachteten Säule sich vollziehen. Wohl handelt es sich 
auch bei den letzteren um mechanische Vorgänge; aber sie sind durch- 
aus anderer Art als die Bewegungserscheinungen, die bei dem Sich- 
aufrichten eines Menschen festzustellen sind. Hat also Lipps das 
Sichaufrichten in dem gewöhnlichen und eigentlichen Sinne genommen, 
den wir mit dem Ausdruck verbinden, so durfte er damit nicht das 
Geschehen bezeichnen, das sich nach seiner eigenen Darstellung an 
der Säule zu vollziehen scheint, wenn wir sie betrachten. Wir dürfen 
aber annehmen, daß er sich bei der Verwendung des Ausdrucks bloß 
nicht der wünschenswerten Schärfe und Folgerichtigkeit befleißigt hat. 

Dasselbe ist zu beanstanden an der Stelle der Schrift »Zur Ein- 
fühlung< (Leipzig, Engelmann 1913) S. 335, an der sich Lipps auf 
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die von uns besprochene Erörterung aus dem Eingang seiner Raum- 
ästhetik bezieht. Es heißt da: 

»Ebenso genügt es auch nicht, wenn ich selbst gelegentlich gesagt 
habe, die aufrechtstehende Säule erinnere mich an mein eigenes 
Aufrechtstehen. Denn die Säule steht ja an sich gar nicht aufrecht, 
d. h. ihre Teilchen halten nicht so sich zusammen, wie es das Aufrecht- 
stehen sagt, ohne daß ich sie innerlich zusammenhalte, und wiederum 
dies mein Tun in sie einfühle Es ist also hier die Einfühlung die 
Voraussetzung für die behauptete Erinnerung. 

Durch sie erst gibt es für mich die sich aufrichtende Säule. 
Die Teile der Säule sind freilich ohne mein Zutun da, wo sie 
sind. Und insofern ist das Aufrechtstehen der Säule ein von mir 
und meinem Tun unabhängiges, eine, wie ich sagte, von mir 
vorgefundene Bestimmtheit der Säule. Jeder Gegenstand aber, dies 
leuchtet ein, ist für uns nur da, indem wir ihn auffassen, und die 
Säule als Ganzes ist für uns nur da, indem wir sie geistig auf- 
bauen. Indem wir sie aber aufbauen oder auffassen, hat unser gei- 
stiges Tun eine Eigenart. Und indem es sie hat, weil der Gegen- 
stand, den wir erfassen und aufbauen, dieser bestimmte ist, ist 
unser Tun in diesen Gegenstand eingefühlt oder für unseren Ein- 
druck eine dem Gegenstand zugehörige Bestimmtheit desselben. Denn 
darin eben besteht das Wesen der Einfühlung allgemein, und darin 
besteht es auch hier.« 

Es ist zweifellos eine Nachlässigkeit im Ausdruck, wenn hier 
Lipps Aufrechtstehen und Sichaufrichten als gleichbedeutend braucht. 
Wichtiger aber ist zunächst, daß er sich an dieser Stelle selber ver- 
bessert. In der Raumästhetik sagte er, daß die Vorstellung, die Säule 
richte sich auf, hervorgerufen werde durch die Erfahrung, die wir hin- 
sichtlich der Entstehung einer Säule gemacht hätten (S. 5); dann aber 
daß das Sichaufrichten der Säule den Betrachter an das eigene Sich- 
aufrichten erinnere und infolgedessen mit dem Lustgefühl verknüpft 
sei, das das eigene leichte oder kraftvolle Sichaufrichten hervorrufe 
(S. 6). In der von uns angeführten Stelle der Schrift »Zur Einfühlung« 
aber bemerkt er, daß der Betrachter erst den Eindruck gewonnen haben 
müsse, daß die Säule sich aufrichte, ehe er dadurch an das eigene 
Sichaufrichten erinnert werden könne. Er hat also eingesehen, daß 
die Erfahrung, die wir betreffs des Entstehens von Säulen machten, 
nicht genügt, uns den Eindruck hervorzurufen, daß sie sich in mensch- 
licher Weise aufrichte. Das ist gewiß richtig. Denn wenn wir sehen, 
wie bei dem Aufbau einer Säule der Meister Stein auf Stein setzt, so 
erhalten wir zwar die Vorstellung von dem Entstehen eines solchen 
Oebildes, aber nicht die Vorstellung eines aus sich entstehenden 
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Gebildes, während wir doch bei einem sich aufrichtenden Menschen 
die Vorstellung haben, daß er sich aus sich aufrichtet. 

Lipps weist aber nicht bloß auf diese bedenkliche Lücke seiner 
früheren Ausführungen hin, sondern er sucht sie auch zu schließen, 
indem er erklärt, wie wir zu dem Eindruck kommen, daß die Säule 
aus sich entstehe, daß sie sich, nach seinem nicht völlig zutreffenden 
Ausdruck, aufrichte. 

»Jeder Gegenstand aber, dies leuchtet ein, ist für uns nur da, in- 
dem wir ihn auffassen, und die Säule als Ganzes ist für uns nur da, 
indem wir sie geistig aufbauen.« Die Vorstellung: die Säule richtet 
sich auf, wird also genauer dahin bestimmt, daß die Säule in unserer 
Auffassung sich aus ihren Teilen aufbaut. Damit erhalten wir die 
Bestätigung dafür, daß das Sichaufrichten der Säule, wenn dieser Aus- 
druck überhaupt zulässig ist, etwas ganz anderes ist als das Sich- 
aufrichten des Menschen; denn bei diesem erfolgt nur eine Veränderung 
der Lage, der Lagebeziehungen der einzelnen Teile zueinander und 
des Ganzen zur Umwelt; bei jenem findet ein Zunehmen, ein Empor- 
wachsen aus nacheinander sich zusammenfügenden Teilen statt. 

Nun aber ist es ja auch nur Schein, daß die Säule sich (selber) 
aufbaut, daß sie aus ihren Teilen zu einem Ganzen emporwächst. In 
Wirklichkeit fassen wir die Teile auf und stellen sie als ein Ganzes 
vor. Woher dann der Schein, daß der Gegenstand unserer Vorstellung 
unabhängig von unserem Vorstellen aus Teilen zu einem Ganzen er- 
wächst? Lipps gibt die Antwort durch das Wort Einfühlung und sagt 
auch deutlich, was er in diesem Falle darunter versteht. Wir selbst 
sind es, die die Säule aufbauen in unserer Vorstellung; aber wir fühlen 
dieses unser Tun, dieses Auffassen in die Säule ein. Dieser seelische 
Akt des Einfühlens bewirkt, daß für unseren Eindruck unser die 
Säule aufbauendes Tun zu einer ihr eigenen Bestimmtheit wird, daß 
sie selber sich aufzubauen scheint. Die Einfühlung, wie Lipps sie 
versteht, ist also eine gefühlsmäßige Übertragung unseres Tuns auf 
den Gegenstand, den wir vorstellen. 

Ist eine solche Übertragung möglich? Kann sie unser Geist leisten? 
Danach fragen wir nicht. Wir fragen ja auch nicht, ob es möglich 
ist zu empfinden, zu denken, zu wollen. Wohl aber dürfen und müssen 
wir fragen: Ist es denkbar, daß das Tun unseres Geistes, durch das 
wir die Teile eines Gegenstandes auffassen und die aufgefaßten Teile 
zu einem Ganzen zusammenfügen und als solches auffassen, auf den 
vorgestellten Gegenstand übertragen wird und an diesem als Wachsen 
erscheint? 

Die Erfahrung lehrt, daß unsere Phantasie einem Unbeseelten eine 
Seele leihen und ihm dann alle seelischen Vorgänge als Wirkungen 
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dieser Seele zuschreiben kann. Mit dieser Vermenschlichung der uns 
umgebenden Welt hat das, was Lipps in unserem Falle Einfühlung 
nennt, nichts zu tun. In diesem Falle soll nicht eine Umwandlung 
eines nach unserer Erfahrung Unbeseelten dergestalt stattfinden, daß 
wir, was wir an uns selber an seelischen Kräften und Wirkungen 
beobachten, im allgemeinen ihm zuschreiben, daß wir es als eine 
Persönlichkeit uns und der übrigen Welt gegenüberstellen, die, un- 
abhängig von unserem seelischen Dasein, ihr eigenes Leben hat. Es 
wird vielmehr angenommen, daß auf Grund eines bestimmten seelischen 
Vorganges in uns und in innigster Verknüpfung mit ihm ein Lebens- 
vorgang ganz anderer Art an dem Unbeseelten vorgestellt werde. Nicht 
die Tätigkeit des Auffassens und Zusammenfassens, die sich in uns 
bei der Betrachtung der Säule vollzieht, soll auf diese übertragen und 
an dieser vorgestellt werden, sondern die Tätigkeit, die sich im Wachsen 
kundgibt. Diese beiden Tätigkeiten aber sind grundverschieden von- 
einander. Wie im Einfühlen die eine sich in die andere verwandeln 
soll, bleibt völlig unverständlich. Wir können uns die starre, unbeseelte, 
jedes Lebens entbehrende Säule als zu der Form, in der sie vor uns 
steht, emporwachsend vorstellen; wir können sie sogar als diese ihre 
Entwicklung bewußt erlebend vorstellen, ihr also sogar die Tätigkeit 
des Vorstellens durch unsere Phantasie beilegen. Aber undenkbar ist, 
daß wir sie als wachsend dadurch vorstellen, daß wir unsere Tätigkeit 
des Vorstellens einfühlend auf sie übertragen. 

Die Erklärung, die Lipps für das scheinbare Werden der dorischen 
Säule gibt, ist unrichtig. Dagegen hat er dies Werden in der Vorstellung, 
diese anscheinende Bewegung, wie Schiller sich ausdrückt, mit vollem 
Recht als ein notwendiges Merkmal des ästhetischen Eindruckes fest- 
gestellt, nicht bloß bei der dorischen Säule, sondern bei den regel- 
mäßigen geometrischen Formen überhaupt, unter die schließlich alle 
Raumgebilde mit dem Merkmal der Regelmäßigkeit fallen, das Schiller 
für das Schöne fordert. Ja, er hat das Merkmal der anscheinenden 
Bewegung auch an den Gestalten des Zeitsinns ganz richtig erkannt. 
Bestimmt er doch die Melodie Ästhetik I, S. 468 folgendermaßen: »Die 
Melodie nun ist ein in der Folge von Tönen oder Klängen entstehendes 
oder sich aufbauendes System von Tonrhythmen«, genau wie er von 
der Säule sagt, daß sie sich aufbaue, daß sie werde und entstehe. 

Und nun, nachdem wir gesehen, daß Lipps mit Schiller das Merk- 
mal der Bewegung auch für den Eindruck des der Orts- und Lage- 
veränderung entbehrenden Schönen annimmt, werden wir es fast selbst- 
verständlich finden, daß er auch das Merkmal der Freiheit für das 
Schöne aufstellt, ja diesem, wie Schiller, die entscheidende Wirkung 
im ästhetischen Eindruck zuweist. Wir haben dies schon aus den 
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an den Anfang dieses Abschnittes gestellten Worten der »Raumästhetik« 
entnommen. In dem bereits herangezogenen 5. Kapitel (»Prinzip der 
Freiheit«) derselben Schrift führt er aus, daß die Bewegung, die uns 
in den geometrischen Formen sich abzuspielen scheint, eine freiwillige, 
daß sie eine durch einen Zweck bestimmte und eine ihrem Zweck 
entsprechende ist, daß ferner dieser Zweck in nichts anderem besteht, 
‚als dem eigenen Dasein der Form, d. h. dem ruhigen, sicheren, kraft- 
vollen oder freien, leichten, spielenden Sichausleben der in ihr wirk- 
samen Kräfte« (S. 23). Er zeigt ferner, daß zu der ästhetischen Freiheit 
geometrischer Formen auch die ungehemmte Verwirklichung solcher 
eigenen Gesetzmäßigkeit gehört (S. 23 f.), daß aber diese Verwirklichung 
nicht bei allen regelmäßigen geometrischen Formen eintritt, woraus 
es zu erklären sei, daß uns nicht alle geometrischen Formen schön 
erscheinen; in der Störung des freien Sichauswirkens einer mechani- 
schen Tätigkeit bestehe alle Häßlichkeit geometrischer Formen (S. 24). 

Das Prinzip der Freiheit oder des freien Sichauswirkens der Kräfte 
gilt aber auch in besonderer Auffassung für die schönen Naturformen 
— damit greift Lipps S. 24 über das eben Behandelte hinaus. Auch 
in den Formen der schönen Natur ist Gesetzmäßigkeit, aber Gesetz- 
mäßigkeit eines Tuns, das im einzelnen der Regeln spottet; sie ist die 
gewohnte Weise eines im einzelnen unberechenbaren Spiels der 
Kräfte. Zu der Freiheit des Spiels der Kräfte, die bei vollkommener 
Bildung der geometrischen Formen sich zeigt, kommt bei den Natur- 
formen die Mannigfaltigkeit der Möglichkeiten, durch die der Regel 
genügt werden kann. Das Naturding gibt sich nicht bloß das Gesetz 
und befolgt es mit Leichtigkeit, wie das regelmäßige geometrische 
Gebilde, sondern es wählt auch noch zwischen verschiedenen Wegen, 
auf denen das Gesetz befolgt werden kann. Seine Erscheinung wird 
uns damit zu einem »Analogon der Willkür — oder Wahlfreiheit, die 
von streng mechanischer Gesetzmäßigkeit das Gegenteil ist« (S 25). 
Von streng mechanischer Gesetzmäßigkeit — also nur um die Unter- 
scheidung der Gesetzmäßigkeit, für deren Erfüllung es nur eine Möglich- 
keit gibt, von derjenigen Gesetzmäßigkeit, die auf verschiedenen 
Wegen erfüllt werden kann, handelt es sich bei der Begriffsbestim- 
mung der Schönheit der geometrischen Gebilde und der Naturformen. 
Beiden Arten der Schönheit ist, was nochmals betont werden soll, das 
Merkmal der Gesetzmäßigkeit im allgemeinen Sinne eigentümlich, so 
daß dieses, und nur dieses, zum Begriff der Schönheit überhaupt gehört. 

Das gleiche ist zu sagen über das Merkmal, das bis jetzt noch 
nicht berührt wurde, über die Verständlichkeit. Auch diese kommt den 
Naturformen ebenso gut wie den geometrischen Gebilden zu. Nur daß 
bei den letzteren die Verständlichkeit bedingt ist durch das Einleuch- 
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tende, das ihrer Gesetzmäßigkeit eigentümlich ist — wie z. B. der Oe- 
setzmäßigkeit des gleichseitigen Dreiecks, des Quadrates, des Kreises — 
während bei den Naturformen die Notwendigkeit der betreffenden Bil- 
dung nur dadurch uns bewußt wird, daß sie sich stets mit den Oegen- 
ständen derselben Art verknüpft oder wiederholt an demselben Gegen- 
stande zeigt — an derselben Eiche zeigen die Äste sämtlich das Merk- 
mal der eigenwilligen Krümmung, das der Art eigentümlich ist. 

Um die Nachprüfung des über Lipps’ Begriff des bewegungslosen 
Schönen Gesagten zu erleichtern, sei noch seine Kennzeichnung dreier 
von ihm als schön angesehenen Gebilde angefügt, des Mäanders, des 
Blätterkranzes an Vasen und des architektonischen Gewölbes, 

Der Mäander gibt uns »das Bild eines sicheren Daseins, nur dies 
Dasein aufgelöst in einen Rhythmus lebendiger, nirgends gleitender 
und sich schmiegender, sondern mit geradliniger Entschiedenheit, wenn 
man will, Schroffheit sich vollziehender Bewegung; sichere Ruhe, aber 
nicht untätige, sondern eigenartig tätige Ruhe« (Raumästhetik, S. 20). 

»Diese Bewegung und sonst nichts liegt in dem Blätterkranz [um 
den Hals eines Gefäßes], nur daß die Bewegung, durch den Blätter- 
kranz, zugleich in die Sphäre und Beleuchtung des pflanzlichen, also 
organischen Lebens gerückt ist. Natürlich scheint diese Bewegung da 
sich zu vollziehen, wo wir die Formen gewahren, in denen sie sich 
verwirklicht. Der Hals des Gefäßes also schließt sich in sich zu- 
sammen, und von ihm aus geht die Bewegung nach oben und unten, 
lebendig, leicht, schmiegsam, verklingend, wie es in der Natur der 
Blätter nun einmal liegt.« (Ebenda.) 

‚In dem architektonischen Gewölbe liegt zweifellos recht viel. 
Aber alles, was in ihm liegt, ist eingeschlossen in dem Sichwölben, 
in dem sicheren Schweben und Sichhalten, ohne Stütze, durch eigene 
Kraft, in der freien schwereüberwindenden, raumausweitenden Bewe- 
gung.« (Ebenda.) 

Nach diesen Beispielen ist das bewegungslose Schöne in der 
ästhetischen Betrachtung ein aus eigenem Antrieb nach Oesetz 
oder Regel sich frei Bewegendes, »Ich fühle mich selbst frei, wenn in 
mir der Grund meines Tuns liegt, wenn in meinem Tun das, was in 
mir ist, durch nichts Fremdes gehemmt sich auswirkt. So ist auch die 
räumliche Form frei, in welcher das, was in ihr liegt, ungehemmt sich 
auswirkt. Dies heißt aber, daß die in ihr selbst liegenden Kräfte ihrer 
eigenen Gesetzmäßigkeit gemäß sich auswirken.« (Ästhetik I, S. 247.) 

Wir stehen am Ende des Vergleiches, den wir zwischen gewissen 
ästhethischen Grundlehren Lippsens und Schillers gezogen haben. 

Die Bewegung, das Werden, das wir bei der ästhetischen Betrach- 
tung an dem Gegenstand wahrnehmen, hat Lipps durch die Einfüh- 
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lung erklärt, was als unmöglich erwiesen wurde. Er sagt nichts von 
den drei Stufen der Wahrnehmung, die von Schiller und in der neue- 
ren Psychologie unterschieden werden. Die Gestaltlehre der Grazer hat 
er abgelehnt. Man muß sich daher auch hüten, einem Mißverständnis 
zu verfallen, das seine Worte in der Schrift zur Einfühlung, Kapitel II 
(Bestimmtheiten der Gegenstände) nahelegen. Was er da mit Formung 
oder Geformtheit bezeichnet, ist nicht der Schein (die lebende Gestalt) 
Schillers, nicht die Gestalt der Grazer Schule, sondern das Schlußer- 
gebnis des ganzen Wahrnehmungsvorganges, die Einordnung des Emp- 
fundenen unter einen Begriff. Bei Lipps wird das Begreifen unmittel- 
bar am Stoff des Sinneseindrucks vorgenommen; er weiß nichts von 
einer Umwandlung desselben, nichts davon, daß erst der umgewandelte 
Sinneseindruck unserer früheren Erfahrung eingeordnet wird. Das 
Wahrnehmungsurfteil ist für ihn kein Urteil, sondern eben Formung. 
Die Urteile beziehen sich nach ihm auf Gegenstände, die bereits in der 
Wahrnehmung begrifflich erkannt sind, desgleichen die Wertungen, zu 
denen er die ästhetischen Urteile rechnet. Gerade das letztere weist auf 
den grundlegenden Unterschied zwischen Lipps und Schiller in der 
ästhetischen Wahrnehmung hin, da nach Schiller die ästhetische Wer- 
tung erfolgt, ohne daß wir den Gegenstand denkend in eine Begriffs- 
gruppe einbezogen haben. 

Der ganze psychologische Unterbau der Ästhetik von Lipps ist 
hinfällig. Aber in der Bestimmung der objektiven Merkmale des Schönen 
hat er das Richtige gesehen; hier befindet er sich in vollem Einklang 
mit Schiller. 


III. Schmarsow. 


Von den bildenden Künsten schafft eine, die Baukunst, ausschließ- 
lich Gegenstände, die nicht in der lebendigen Natur ihr Vorbild haben. 
Ihre Schöpfungen setzen sich aus totem Stoff zusammen und geben 
auch niemals etwas Lebendiges wieder, wie dies bei Bildhauerei und 
Malerei der Fall sein kann. Für sie ist also der Gedanke, daß sie uns 
bei der ästhetischen Betrachtung bewegt erscheinen, am unwahrschein- 
lichsten. Schmarsow aber hat ihn von seiner Leipziger Antrittsvor- 
lesung ab (»Das Wesen der architektonischen Schöpfung«, 1893) bis in 
die neueste Zeit mit dem Nachdruck unerschütterlicher Überzeugung 
vertreten. 

So sagt er in dem Aufsatz »Raumgestaltung als Wesen der archi- 
tektonischen Schöpfung« (Zeitschrift für Ästhetik 9 [1914], S. 77), daß 
der weiter dringende Blick die erste Dimension, die Höhe, durch 
den sukzessiven Vollzug der Auffassung des Gegenstandes in Be- 
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wegung verwandlie, so daß diese eigentlich zur Richtungsachse werde, 
die wir verfolgen. Er meint natürlich, die Ruhe des der Höhe nach 
geschautern Körpers stelle sich bei der Auffassung als Bewegung dar. 
5.92 aber sagt er von der gotischen Kirche, »daß der innigste Zu- 
sammenschluß der Bewegung, von den Pfeilerbündeln unten bis zur 
Durchkreuzung der Rippen oben, alle Geschosse verbindet.« S. 94 redet 
er von einem Zusammenstoß der rhythmischen Bewegungen in der 
Vierung, dem Zentralpunkt der Raumkomposition. Zu dieser Stelle füge 
ich am besten eine andere aus der Schrift »Zur Frage nach dem Male- 
rischen, sein Grundbegriff und seine Entwicklung« (Beiträge zur Ästhetik 
der bildenden Künste I, Leipzig, Hirzel 1896). S. 103 heißt es da: »Nur 
wo Bewegung ist oder Bewegungsvorstellungen ausgelöst werden, 
kann auch von Rhythmus die Rede sein. Und in diesem Sinne mag 
die Erzählung des Dichters und die Pantomime des Schattenspiels, die 
Konturzeichnung des Malers und der Vorstellungslauf unserer Phantasie 
rhythmisiert werden durch die Machtvollkommenheit dieser Künste. 
Ja selbst bei der Statue und beim Bauwerk, diesen starren Gebilden, 
glauben wir uns berechtigt, dasselbe Wort zu gebrauchen: wenn unser 
Auge dort das Motiv verfolgt, entfaltet sich der Körper in Bewegung; 
wenn es hier der Richtungsachse des Raumes entlang den perspektivi- 
schen Durchblick aufnimmt, in Bewegungsvorstellungen auflöst oder 
im Vorwärtsgehen die Bewegung wirklich vollzieht, entrollt sich das 
Ganze in periodischer Folge« Wir empfinden darnach Rhythmus nur, 
wo Bewegung an einem Gegenstand sich zeigt oder Bewegungsvor- 
stellungen ausgelöst werden. Nach den Anschauungen, die an dieser 
Stelle und in anderen Äußerungen Schmarsows zugrunde liegen, hätte 
er jedenfalls, wie wir es oben getan haben, Bewegung im gewöhn- 
lichen Sinne, gleich Orts- oder Lageveränderung, und Bewegung im 
Sinne von Werden und Vergehen, Wachsen und Einschrumpfen, Zu- 
nehmen und Abnehmen, Anschwellen und Abschwellen unterschieden, 
und weiter Vorstellungen von wirklicher Bewegung mit den beiden 
eben angegebenen Arten, und Vorstellungen von scheinbarer Bewegung, 
ebenfalls mit diesen beiden Arten. Die letzteren schweben ihm offen- 
bar vor, wenn er von Bewegungsvorstellungen redet; denkt er doch 
dabei an Eindrücke, die wir von Werken der Baukunst erhalten. Nur 
wenn wir annehmen, daß Schmarsow diese Unterscheidungen im Sinne 
hatte, werden wir eine Stelle recht verstehen aus einer anderen Schrift 
»Plastik, Malerei und Reliefkunst in ihrem gegenseitigen Verhältnis« 
(Beiträge zur Ästhetik der bildenden Künste Ill, Leipzig, Hirzel 1899) 
S. 174: »Sollen wir Rechenschaft ablegen, was im Relief wirklich vor- 
liegt, so können wir nur auf Ausdrücke verfallen, die an zeitliche Vor- 


stellungen appellieren, wie ‚Flächenbewegung‘, die also mehr auf die 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 23 
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Frage nach dem Werden!) als nach dem Sein antworten. Oder wir 
verbinden diese Stadien künstlich, indem wir von der ‚Undulation der 
Masse‘ behaupten, sie müsse plötzlich geronnen sein. Dabei aber über- 
gehen wir ganz die Gegenstandsvorstellungen, die dies Substrat er- 
weckt, und deren weitere Assoziationen. Genug, die Einheit besteht 
nicht etwa in einer geläuterten Gesichtsvorstellung allein, nicht in dem 
optischen Genuß, wie ihn harmonische Verteilung der Schatten und 
Lichter zu gewähren vermag, sondern auch hier in einer Synthese, die 
unsere Vorstellungstätigkeit auf Grund aller Anregungen leistet, die 
der Künstler ihr zuführt.« Was uns die Plastik im Relief bietet, ist 
nach dieser Stelle, wenn wir es genau bestimmen sollen, nicht so sehr 
etwas Seiendes, sondern etwas Werdendes, nicht starre, sondern sich 
bewegende Fläche. Auch hier kann nur anscheinende Bewegung, 
anscheinendes Werden angenommen sein, und zwar kommt nach 
Schmarsow dieser Eindruck zustande — und das ist das Neue, das 
wir an dieser Stelle finden — durch eine Synthese, durch eine die 
Einzeleindrücke vereinigende Tätigkeit unseres Vorstellungsvermögens. 
Damit stimmt es zusammen, wenn Schmarsow in dem Aufsatz »Zur 
Bedeutung des Tiefenerlebnisses im Raumgebilde«(Zeitschr.f.Ästhetik XV, 
S. 104 ff.) auf die von ihm aufgeworfene Frage, wie in den starren 
Stillstand des Architekturwerkes, in das feste System des Raumes der 
zeitliche Verlauf überhaupt hineinkomme, antwortet (S. 107): »Mit der 
fortschreitenden Bewegung des schöpferischen Subjekts, unter dessen 
Händen oder mit dessen Willen es (das Architekturwerk) durch andere 
Hände entstand, wie mit der vorwärts dringenden oder rückwärts 
kehrenden Ortsbewegung des genießenden Subjekts, unter dessen ein- 
herschreitendem Gang, einwärts und aufwärts oder abwärts gleitendem 
Blick sich die Koexistenz der benachbarten Teile in die Sukzession 
des Empfangens und Verfolgens, des Aufnehmens der Einzelheiten 
und der Verbindung zu Einheiten sich notwendig vollzieht. Durch 
diese Zurückversetzung des fertig Dastehenden in den zeitlichen Ver- 
lauf der Entstehung des Werkes kommen auch die beiden Gestaltungs- 
prinzipien für sukzessive Aufnahme herein, die wir Richtung und 
Rhythmus nennen.« Es vollzieht sich also nach Schmarsow bei der 
Betrachtung eines Bauwerkes eine Verwandlung des Nebeneinander 
seiner Teile in ein Nacheinander, und an die Stelle der Aufnahme der 
Einzelheiten tritt die Verbindung zu Einheiten. Wenn ich nicht irre, 
ist dies die Synthese, von der er an der oben aus »Plastik, Malerei und 
Reliefkunst« angeführten Stelle gesprochen hat, und was er hier über 
Richtung und Rhythmus sagt, erinnert uns an die auf den Rhythmus 


ı) Von mir gesperrt. 
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bezügliche Stelle der Schrift »Zur Frage nach dem Malerischen«. Ich 
muß demnach Schmarsows Ansicht von der Bewegung oder dem 
Leben), das wir im Bauwerk wahrnehmen, empfinden, so fassen: Nicht 
das Gebäude wird, bewegt sich, wird lebendig, sondern unsere 
Vorstellung von ihm bildet sich in einer Folge von Vorstellungen seiner 
Teile. Bei der ästhetischen Betrachtung aber scheiden wir nicht zwischen 
Ding und Vorstellung, und so scheint das Raumgebilde selbst zu 
werden, zu entstehen. »Jede Ausdehnung, die der sukzessiven Auf- 
fassung unterzogen wird, gewinnt eben dadurch Leben, im Unterschied 
vom starren Bestand des Systems«, sagt Schmarsow selber (»Zur Be- 
deutung des Tiefenerlebnisses im Raumgebilde«, S. 109). Damit ist 
unzweifelhaft derselbe Gedanke ausgesprochen, dem Schiller Ausdruck 
gegeben hat, wenn er in den Kalliasbriefen und in Über Anmut und 
Würde der Schlangenlinie Bewegung zuschrieb. 

Indem nun Schmarsow die sukzessive Anschauung näher zu be- 
stimmen sucht, lehnt er ausdrücklich die Annahme ab, daß eine Be- 
wegung der Aufmerksamkeit am Gegenstand stattfinde, eine Ver- 
schiebung des intellektuellen Zielpunktes, die bei ruhiger Augenlage 
geschehe. Vielmehr meint er, daß sich der Blickpunkt am Gegenstand 
oder der Fixationspunkt im Bilde der Retina verschiebe. Es liege eine 
Ortsveränderung vor, wenn auch von minimaler Ausmessung. Schmarsow 
redet auch von einem abtastenden Sehen; er bezeichnet die Augen 
geradezu als verfeinerte Tastorgane. 

Es ist unzweifelhaft, daß die experimentelle Psychologie hierüber 
noch Klarheit schaffen wird. Aber für die Auffassung des bewegungs- 
losen Objekts als einer werdenden Erscheinung ist es schließlich 
gleichgültig, ob sie eintritt als seelische Begleiterscheinung einer Be- 
wegung der Augen oder lediglich einer Tätigkeit des aufmerkenden 
Geistes entspringt. In jedem Falle werden wir uns dessen, was beim 
Sehen einer Schlangenlinie in uns oder arı uns selber vorgeht, der 
geistigen oder körperlichen Einstellung, in der Regel nicht bewußt, ja 
man kann wohl sagen, niemals völlig bewußt, während der gesehene 
Gegenstand zu werden, sich zu bewegen scheint, wenn wir den 
unmittelbaren Eindruck ohne Kontrolle des Verstandes hinnehmen. 

Von größerer Bedeutung ist es, wenn Schmarsow für das Zu- 
standekommen der Vorstellung, in der die starren Gebilde eines Bau- 


!) Dieser Ausdruck findet sich im Aufsatz »Raumgestaltung als Wesen der 
architektonischen Schöpfung« auf S. 92 (»das vielgliedrige Leben aller tektonischen 
Formen«), und nach seinem eigenen Zitat sagte er in seiner Antrittsvorlesung »Das 
Wesen der architektonischen Schöpfung«: »Hier erfüllt sich das ruhende Dasein der 
Form (die Oruppen koexistenter Bauglieder, Gewölbejoche und dergleichen) mit 
Leben.« 
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werkes sich bewegen, auch die Bewegung des das Gebäude durch- 
schreitenden Betrachters in Anspruch nimmt, und wenn er diese letztere 
Bewegung in Beziehung bringt zu den Bewegungen, die bei der Her- 
stellung des Gebäudes von dem arbeitenden Handwerker ausgeführt 
werden, wenn er meint, daß die Bewegungen des das Gebäude 
Schauenden entsprechen den Bewegungen des das Gebäude Errichten- 
den. Von dieser Annahme beherrscht sind die schon oben angezogenen 
Worte: »Durch diese Zurückversetzung des fertig Dastehenden in den 
zeitlichen Verlauf der Entstehung des Werkes kommen auch die beiden 
Gestaltungsprinzipien für sukzessive Aufnahme herein, die wir Richtung 
und Rhythmus nennen.« Es ist ein bestrickender Gedanke, daß vor 
dem Betrachter das Werk, in seiner Erscheinung natürlich, gerade so 
entstehe, wie es aus den Händen des aufbauenden Meisters hervor- 
gehe. Bei näherer Erwägung aber ergibt sich die Unmöglichkeit dieser 
Auffassung. 

Die Tätigkeit des Betrachters, der im Anschauen Teil zu Teil fügt, 
um das Ganze in einer konkreten Vorstellung vermöge seiner Ein- 
bildungskraft zu vereinigen, kann nicht entsprechen der Tätigkeit der 
Handwerker, die nach den Plänen und Einzelzeichnungen des Bau- 
meisters den Stein formen und zusammensetzen. Man braucht nur 
beim Entstehen eines Neubaues die Arbeit der Steinmetzen und Maurer 
zu verfolgen, so ersieht man sofort, daß die Reihenfolge, in der sie 
vor sich geht, bestimmt ist einerseits durch gewisse die Technik be- 
herrschende Gesetze der Mechanik und Statik, anderseits durch Zu- 
fälligkeiten in der Anlieferung der Baustoffe. Von einer strengen Regel 
für die Richtung der Arbeit kann dabei nicht die Rede sein. Der Bau 
wird bald mehr in senkrechter, bald mehr in wagerechter Richtung 
gefördert werden. Nun gilt auch für die Betrachtung eines Gebäudes 
kein bestimmtes Schema. Der Ausgangspunkt und die Richtung 
werden verschieden sein können. Aber wenn der ästhetische Eindruck 
zustande kommen soll, muß ein stetiger Zusammenhang in der Be- 
trachtung beobachtet werden, der immer durch die Hauptlinien des 
Gebäudes festgelegt sein wird. Willkürliches Hin- und Herfahren würde 
die Wirkung des Geschauten wesentlich beeinträchtigen. Also schon 
bei einem Bauwerk wird die ästhetische Betrachtung nicht in den 
Bahnen seiner Entstehung verlaufen. 

Noch viel weniger wird dies bei den Werken der Plastik und 
Malerei, für die Schmarsow doch auch Bewegung als Merkmal an- 
nimmt, der Fall sein können. Ausgeschlossen ist auch der Parallelismus 
von Betrachtung und Entstehung bei den schönen Gegenständen der 
Natur. Der Baum ist auf allen Stufen seiner Entwicklung ein Ganzes. 
Wenn wir uns seine Entwicklung vergegenwäfrtigen, treten ganz andere 
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Bilder vor unsere Seele, als wenn wir seine Erscheinung in irgend- 
einem Zeitpunkt seiner Entwicklung durch Betrachtung ästhetisch auf 
uns wirken lassen. 

Genug, verglichen werden kann mit dem Schauen des Betrachters 
nur das geistige Schauen des Künstlers, wenn vor seiner Seele das 
Werk in den entscheidenden Ansichten auftaucht und die sinnfällige 
Erscheinung seiner Zweckmäßigkeit und Schönheit ihm zur Bürgschaft 
der Ausführbarkeit wird. Die Bewegung der schöpferischen Phantasie 
und die Bewegung der das Geschaffene im Sinne des Schöpfers auf- 
fassenden Einbildungskraft dürften die gleiche Richtung haben, und 
mit der gleichen Bewegung, das Wort als Werden und Wachsen ver- 
standen, wird die Gestalt des Werkes vor den schaffenden Genius 
und vor den empfänglichen Betrachter treten. 


»Aber dringt bis in der Schönheit Sphäre, 

Und im Staube bleibt die Schwere 

Mit dem Stoff, den sie beherrscht, zurück. 

Nicht der Masse qualvoll abgerungen, 

Schlank und leicht, wie aus dem Nichts gesprungen, 
Steht das Bild vor dem entzückten Blick.« 


Auch die Bewegung des durch einen Bau schreitenden Betrachters 
kann nicht die unmittelbare Bedeutung für den ästhetischen Eindruck 
haben, die ihr Schmarsow beilegt. Gewiß, ohne diese Bewegung käme 
der kubische Eindruck, den Schmarsow mit Recht als eine Eigentüm- 
lichkeit des Architekturwerkes ansieht, niemals vollkommen zustande; 
ohne sie würde auch eine Gesamtwirkung des Bauwerks niemals ein- 
treten. Wer will behaupten, daß die Vorstellung, die wir uns vom 
Innern des Kölner Domes bilden, in ihrem ganzen Umfange gewonnen 
werden könnte, wenn wir, an dem Haupteingange stehen bleibend, 
nur die Teile des Baues, die von dort aus sichtbar sind, zu einem 
einheitlichen Bilde zusammenfaßten? Vorenthalten bliebe uns dann der 
überwältigende Eindruck von dem vollendeten Siege des Meisters über 
die Hemmnisse, die sein Stoff dem das Gotteshaus umfließenden und 
in es hineinstrebenden Lichte bietet. Das Hereinfluten des Lichtes 
steigert sich in der Tat mit jedem Schritt, der uns der Vierung näher 
führt. Aber das Schreiten durch den Raum ist nur das Mittel, durch 
das wir zu dem ästhetischen Erlebnis gelangen, nicht ein Teil dieses 
Erlebnisses. Diese Bewegung wird sich in ihren einzelnen Abschnitten 
im ganzen gleich bleiben, während der Eindruck mit dem Vorwärts- 
schreiten sich steigert, woraus wir schon schließen dürfen, daß beide 
in keinem unmittelbaren ursächlichen Zusammenhange stehen, daß die 
Bewegung unserer Füße nur die Gelegenheit schafft für die Tätigkeit 
unseres Auges, durch die der lichtdurchströmte Raum in die schein- 


358 KARL GNEISSE. 

bare Bewegung gerät, auf der die Wirkung des Baues ganz besonders 
beruht. Nicht anders ist es mit dem Erleben des Rhythmus, der die 
Teile des Baues durchwirkt. Es besteht nicht in dem Empfinden der 
Übereinstimmung zwischen der Bewegung unseres Körpers im Schreiten 
und der Beschaffenheit der Bauglieder, die den durchschrittenen Raum 
einschließen. Vielmehr ist diese Bewegung wieder nur das Mittel, durch 
das es unserem Auge ermöglicht wird, das Eigentümliche der Bildung 
dieser Bauglieder uns zum Bewußtsein zu bringen. Daß der Rhythmus 
in Gestalt und Bewegungen unseres Körpers zu berücksichtigen ist, 
wenn es gilt, die Bedeutung des Rhythmus an anderen Gegenständen 
für unser Gefühl zu erklären, ist mir trotzdem unzweifelhaft. Rhythmus 
gefällt uns gewiß an den Dingen, weil er ein hervorstechendes Merk- 
mal unseres eigenen Seins ist, genau wie Proportionalität und Sym- 
metrie. Aber die Wirkung eines rhythmischen Gebildes beruht nicht 
darauf, daß ich rhythmisch es umkreise oder mich an ihm vorbei- 
bewege. Der Schwung der Bogen einer romanischen Pfeilerstellung 
ist unabhängig von dem Schwung, den ich mir mit jedem Schritt beim 
Durchwandern des Schiffes der Kirche gebe. Die Bewegung des 
Schreitenden vollzieht sich ausgesprochen in einer wagrechten Ebene, 
die Erhebung der Bogen in einer die Senkrechte und die Wagrechte 
in sich vereinigenden Kurve. Ein Parallelismus der beiden ist nicht 
vorhanden; und doch wäre ein solcher notwendig, wenn die Schein- 
bewegung der Bogen in der wirklichen Bewegung des Schreitenden 
ihren Grund haben sollte. Nur die Bewegung des mit dem Bogen 
hinauf und hinab schwebenden Blickes kann den Schein einer Be- 
wegung des Bogens hervorrufen, und diese Bewegung des Auges mag 
durch die Bewegungsrichtung des ganzen Körpers gefördert werden, 
würde aber auch ohne sie erfolgen können. 

Durch die Verstrickung des Werdens, das sich am Bauwerk bei 
seiner Vorstellung vollzieht, mit der Bewegung unseres Körpers beim 
Durchschreiten des Gebäudes und mit der Bewegung des das Bau- 
werk Errichtenden hat Schmarsow sich die Erklärung der anscheinenden 
Bewegung der architektonischen Schöpfung erschwert. Sie hat ihn ver- 
hindert, das Verhältnis, in dem die Tätigkeit des Betrachtenden und 
die Merkmale der Erscheinung des Betrachteten zueinander stehen, 
auf eine einfache, eindeutige Formel zu bringen. Doch finden sich in 
der Schrift Plastik, Malerei, Reliefkunst auf S. 104 ff. Ausführungen, 
die ganz in der Richtung der Ansicht Schillers liegen, nach der an- 
scheinende Bewegung ein Merkmal der ästhetisch wirkenden Gegen- 
stände ist. So, wenn Schmarsow als zweite Bedingung des ästhetischen 
Eindrucks ein dem Vorwärtsdringen des betrachtenden Auges ent- 
sprechendes Entgegendringen des betrachteten Gegenstandes aufstellt 
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und sagt (S. 106): »Die Lösung des künstlerischen Problems ist Eu- 
rhythmie der Raum- und Körperwerte für das menschliche Subjekt.« 
Rhythmisch ist die Bewegung des das Kunstwerk abtastenden Auges. 
Eurhythmie aber zeigt auch der Gegenstand selber, und da Rhythmus 
entweder an einer wirklichen oder an einer vorgestellten Bewegung 
erscheint, so kann Eurhythmie der Raum- und Körperwerte, wenigstens 
bei einem Bauwerke, nur von einer unser Gefallen erregenden an- 
scheinenden Bewegung des Raumes und der in ihm sich darstellenden 
Körper ausgesagt werden. 

Wann die den Raum- und Körperwerten eignende Bewegung zur 
Eurhythmie wird, wann diese Bewegung eine gute, d. h. im ästhetischen 
Sinne wohlgefällige Bewegung ist, kann uns eine andere Stelle zeigen 
aus der Schrift »Kompositionsgesetze in der Kunst des Mittelalters« 
(Leipzig, Teubner 1915), die ich von Werner in der Zeitschrift für 
Ästhetik 12 (1917), S. 145 angeführt finde: »Die Raumeinheit wird für 
den Betrachter erst mit, oder genauer gesagt, erst nach dem Durch- 
schreiten des Gebildes gewonnen. Der Raum setzt sich aus kleineren 
Räumen zusammen. Ihr wohlgefälliges Zusammenstimmen untereinander 
und zum Ganzen ist der wesentlichste Faktor für den künstlerischen 
Genuß am christlichen Gotteshause.« Damit wäre Zusammenstimmen 
der verschiedenen Teilbewegungen unter sich und zum Ganzen Be- 
dingung des ästhetischen Genusses. Das ist zweifellos richtig. Aber 
mit diesem Zusammenstimmen ist es noch nicht getan. Auch eine 
Maschine bewegt sich in ihren Teilen und als Ganzes rhythmisch und 
harmonisch, und doch wird das Gefallen, das wir an ihr haben, mehr 
bedingt sein durch die vollkommene Erfüllung der Zwecke, denen sie 
dient, als durch die Schönheit ihrer Erscheinung. Es muß noch etwas 
anderes zu der Eurhythmie hinzukommen, das bei Schmarsow nicht 
gefordert ist und das Schiller als Freiheit bezeichnet hat. Sehr deutlich 
dürfte, worum es sich handelt, aus der Stelle des Briefes an Körner 
vom 23. Februar 1793 hervorgehen, in der Schiller die Wirkung der 
Komposition einer schönen Landschaft erklärt. »Eine Landschaft ist 
schön komponiert, wenn alle einzelnen Partien, aus denen sie besteht 
so ineinander spielen, daß jede sich selbst ihre Grenze setzt und das 
Ganze das Resultat von der Freiheit des Einzelnen ist. Alles in einer 
Landschaft soll auf das Ganze bezogen sein, und alles Einzelne soll 
doch nur unter seiner eigenen Regel zu stehen, seinem eigenen Willen 
zu folgen scheinen. Es ist aber unmöglich, daß die Zustimmung zu 
einem Ganzen kein Opfer vonseiten des Einzelnen koste, da die 
Kollision der Freiheit unvermeidlich ist... Wo bliebe aber nun die 
Harmonie des Ganzen, wenn jedes nur für sich selbst sorgt? Daraus 
eben geht sie hervor, daß jedes aus innerer Freiheit sich gerade die 
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Einschränkung vorschreibt, die das andere braucht, um seine Freiheit 
zu äußern.« Hier ist auch von Harmonie der verschiedenen Bewegungen 
die Rede, mit denen sich die einzelnen Teile der Landschaft unserem 
Blick darstellen, gerade so wie in den Worten, mit denen Schmarsow 
die Bedingungen des Wohlgefallens an einem Bauwerk bestimmt. Aber 
wenn dieser die Eurhythmie als die eigentliche Quelle der Lust am 
Schönen bezeichnet und darüber schweigt, wie sie möglich wird, ist 
für Schiller die Freiheit der Bewegungen das ästhetisch Wirksame, und 
ihre Harmonie ist nicht das Ziel, das der Künstler erstrebt, sondern 
eine Nebenwirkung, die eintritt, wenn alle Gegenstände, die er in seinem 
Gemälde darstellt, sich in voller Freiheit bewegen. Der Unterschied ist 
bedeutsam für die Auffassung des Verhältnisses des Schönen zum 
Erhabenen, worauf hier nicht eingegangen werden soll. 

Wie Lipps, so ist Schmarsow wichtig als Zeuge für Schillers Be- 
hauptung, daß Bewegung ein allgemeines Merkmal des Schönen sei, 
und weiter für die von mir vertretene Ansicht, daß unter der an- 
scheinenden Bewegung, die Schiller dem bewegungslosen Schönen 
zuschreibt, nichts anderes zu verstehen sei als das Werden, in dem 
die Gestalt des schönen Gegenstandes im ästhetischen Eindruck er- 
scheint. Eine befriedigende Erklärung dieses Werdens gibt er ebenso- 
wenig wie Lipps. Während dieser die Grundfrage der ästhetischen 
Wahrnehmung vergebens durch seine Theorie der Einfühlung zu lösen 
suchte, ist Schmarsow auf diese Grundfrage überhaupt nicht einge- 
gangen. Sein Zurückgreifen auf die Bewegung des das Bauwerk 
Schaffenden und des das Bauwerk Durchschreitenden vermag, wie wir 
sehen, die anscheinende Bewegung des Kunstwerks nicht zu erklären, 


IX. 
Die Kunstphilosophie des Abbe Dubos. 


Von 


Eugen Teuber. 


l 


Vor 200 Jahren machte der Abbe Dubos (geb. 1670, gest. 1742) 
in seinen »Röflexions critiques sur la poesie et sur la peinture« den 
Versuch, die bis dahin getrennten Wege der literarischen, malerischen 
und musikalischen Kritik in einer einheitlichen Betrachtung zusammen- 
zufassen. Zugleich wollte er an Stelle der bisherigen dogmatisch- 
rationellen Behandlungsweise möglichst unvoreingenommen allen Wer- 
ten der Kunst gerecht werden, und stellte dabei als einer der ersten 
das Gefühl in den Vordergrund. Sein Werk hat damals bahnbrechend 
gewirkt, ist aber jetzt nur noch wenig bekannt und manchen Miß- 
verständnissen ausgesetzt. Es verdient erhöhtes Interesse in einer Zeit, 
wo wir uns wiederum, nach vielen einseitigen ästhetischen Systemen, um 
eine allgemeine Kunstwissenschaft bemühen. Wie damals werden 
heute religiöse, ethische, pädagogische, soziale Faktoren in den Kreis 
der Betrachtung gezogen. Erneut werden die Frage nach dem Wesen 
der Kunst gestellt, die Eigengesetzlichkeiten der Kunstarten gegen- 
einander abgegrenzt, die Bedingungen des genialen Schaffens und der 
kunstgeschichtlichen Entwicklung unter neuen Gesichtspunkten unter- 
sucht. Alles dies finden wir, wenn auch in primitiver Weise, bei 
Dubos. Anderseits sucht man sich heute über die rein psycho- 
logische Auffassung des Kunstproblems, die mit durch ihn Platz ge- 
griffen hatte, zu erheben. In einer Untersuchung, mit der Utitz in 
diesen Streit gegen die Psychologisierung der Ästhetik eintrat, in den 
1911 erschienenen »Funktionsfreuden im ästhetischen Verhalten«, nimmt 
er Dubos zum Ausgangspunkt des problemgeschichtlichen Teiles. Seine 
Ausführungen!) bilden die eigentliche Anregung für eine eingehendere 


') Die vorliegende Arbeit ist durch Herrn Professor Emil Utitz, Rostock, an- 
geregt, dem ich für seinen stets bereiten freundlichen Rat und für seine Hilfe bei 
der Beschaffung der Literatur von Herzen dankbar bin. Auch Herrn Professor 
A. Erich Brinckmann, z. Z. Köln, bin ich für manchen wertvollen Hinweis zu Dank 
verpflichtet. 
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Beschäftigung mit unserem Thema. Denn wenn auch dort auf wenigen 
Seiten ein überaus klares Bild der Dubosschen Lehre entworfen und 
das für das Problem der Funktionsfreuden Wesentliche scharf heraus- 
geholt wird, so scheint uns doch gerade damit die Bedeutung dieses 
großen Kunstphilosophen etwas allzu einseitig festgelegt. Wir möchten 
uns irgendwie dagegen wehren, ihn auf eine so einfache Formel ge- 
bracht zu sehen. Die dort geschilderte Theorie, so energisch Dubos 
selbst sie voranstellt, ist doch nur Rahmen und Ausgangspunkt für 
viele andere mindestens ebenso wichtige Lehren. Utitz geht nicht 
weiter in Einzelheiten ein, weil er es als eine »allzu leichte Mühe« be- 
zeichnet, »gestützt auf die ganzen Hilfsmittel modernen Wissenschafts- 
betriebes über Dubos zu richten«'). Das ist wohl richtig. Dagegen 
scheint es uns außerordentlich schwer, ihm wirklich ganz gerecht zu 
werden, diesen reichen, vielbeweglichen Geist so in eine kritische 
Untersuchung einzufangen, daß er womöglich in seiner ganzen Wirk- 
samkeit, in allen Wechselbeziehungen zu seiner Zeit vor unseren Augen 
wieder ersteht. Wir wollen es gleichwohl versuchen, das Bild der 
Persönlichkeit Dubos’ lebendig zu machen, den Ursprung seiner An- 
sichten aufzuzeigen und den recht unübersichtlichen Inhalt seiner 
»Reflexions critiques« nach einheitlichen Gesichtspunkten geordnet 
wiederzugeben. Zum Schluß wollen wir dann sehen, was er der 
nächsten Zeit gegeben hat, und welche Punkte seiner Lehre auch im 
Hinblick auf heutige Problemstellungen noch von Interesse sind. 


2. 


Die vorhandene Literatur über Dubos ist nicht groß. P&teut schreibt 
1902 in einer Berner Dissertation®): »/’Adbbe Dubos, ... presque celebre 
en Allemagne, est, pour ainsi dire, ignore dans son propre pays.« In 
Deutschland aber würde man sich wieder vergebens nach näherem 
Aufschluß über ihn umsehen. Nachdem er seinen großen Einfluß auf 
die Ästhetik des 18. Jahrhunderts ausgeübt hatte, ist er ziemlich in 
Vergessenheit geraten. Eine Spezialarbeit existiert überhaupt nicht 
über ihn. Der erste, der nach längerer Zeit bei uns wieder das all- 
gemeinere Interesse auf ihn gelenkt hat, ist wohl Heinr. v. Stein ge- 
wesen, der in seiner »Entstehung der neueren Ästhetik<« von 1886 
eine Darstellung seiner Lehre gibt?). Im ersten Abschnitt dieses Buches 
wird, wohl nach dem Vorbild eines vorher in Frankreich erschienenen 
Buches von Krantz*), die »immanente« Ästhetik der kartesianischen 


') E. Utitz, Funktionsfreuden im ästhet. Verhalten, Halle 1911, 5. 73. 
2) Paul Peteut, Jean-Baptiste Dubos, Tramelan 1902, S. 5. 

») 5.230 ff. 

*) Essai sur Vestheligue de Descartes, 1882. 
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Philosophie aufgezeigt, wie sie sich im Rationalismus der französischen 
Akademie offenbart und das ganze Kunstdenken des 17. Jahrhunderts 
beherrscht. Dubos erscheint dann als einer der vielen Kämpfer gegen 
den Zwang dieses Systems, und zweifellos ist damit ein wesentlicher 
Punkt seiner Wirksamkeit getroffen. Aber dadurch, daß vorher die 
ganze englische Ästhetik bis 1769 eingeschoben ist, wird er zu weit 
von seinem Gegenpol fortgerückt und steht unmittelbar vor Diderot, 
neben dessen Glanz er verblaßt. Zudem werden die Hauptpunkte 
seines Werkes, ganz der willkürlichen Anordnung seines Autors fol- 
gend, geschickt abgetastet, aber nicht recht zu einem einheitlich ge- 
schlossenen Bilde geformt. So kommt Stein denn auch zu einem 
etwas farblosen Urteil über Dubos. Er ist ihm einer von vielen, 
wenn auch ein »eigentümlicher denkender Ästhetiker«. Sein Einfluß 
auf die Schweizer (Breitinger) und auf die deutsche Ästhetik (Meier, 
Lessing) wird mit kurzen Worten gestreift. — Weit mehr wird Wil- 
helm Dilthey, übrigens der geistige Vater des vorigen Buches, der Be- 
deutung Dubos’ gerecht. In seinem Aufsatz über Lessing!) setzt er 
mit genialem Griff auf drei kurzen Seiten eine äußerst reizvolle Charak- 
teristik Dubos’ hin, rühmt seinen »tiefen Kunstverstande«, streift seinen 
persönlichen Werdegang, wirft interessante Lichter auf das typisch 
Französische in seiner Denkweise. Aber natürlich lernen wir in diesem 
Zusammenhang nur den kleinen Teil seiner Lehre kennen, durch den 
er der Vorläufer Lessings geworden ist, seine Ansichten über die 
Grenzen zwischen Malerei und Dichtung, ein Problem, das dann erst 
im Laokoon zu so bedeutsamer Entwicklung gelangt?).. Von einer 
neuen, weit wichtigeren Seite zeigt ihn Dresdner in seiner »Entstehung 
der Kunstkritik<°). Hier wird Dubos nicht von der Philosophie und 
nicht von der Literatur her beleuchtet, sondern Dresdner hat in erster 
Linie den praktischen Betrieb der bildenden Kunst vor Augen, und so 
schildert er uns sein Einwirken auf das Kunstleben der Zeit, auf die 
Entwicklung von Ausstellungswesen und Kunsthandel durch seine 
Lehre vom Geschmack und sein Eintreten für Laienurteil und öffent- 
liche Kritik. Gewiß ein bedeutender Teil seines Werkes, aber eben 
doch nur wieder ein Teil, denn Dubos ist auch vorwiegend sprachlich 
orientiert und für das französische Drama und die Oper ebenso wich- 
tig. — Benedetto Croce geht in seiner Ästhetik‘) gleichfalls mit einigen 
') In: Wilhelm Dilthey, Das Erlebnis und die Dichtung, Leipzig 1905, S. 42 ff. 
u. ö. (zuerst ersch. i. d. Preuß. Jahrb. v. 1867, I). 
3) Unter ihrem speziellen Oesichtspunkt behandelt ihn übrigens die Lessing- 
forschung schon seit längerer Zeit, so Danzel u. Ouhrauer, S. 356, Orosse, Blümner 
u. Erich Schmidt (Lessing I, S. 497 ff.). 


3) Dresdner, Die Kunstkritik, I. Teil, München 1915, S. 129 ff. 
‘) B. Croce, »Ästhetik als Wissenschaft des Ausdrucks«, Leipzig 1905, S. 187 ff. 
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kurzen Sätzen auf ihn ein und weist ihm in der Reihe der Diskussionen, 
die das Kunsturteil auf Gefühl und Geschmack zu gründen suchten, 
eine führende Rolle an. Er nennt ihn sogar einen Revolutionär und 
sein Werk ein »kühnes« Buch. Aber man merkt, er kann sich doch 
nicht recht mit ihm befreunden, denn er geht an diese ganze Zeit mit 
einer ungerechten Einstellung heran: er sucht unwillkürlich die anderer 
Autoren zu drücken zugunsten des italienischen Ästhetikers Giam- 
battista Vico, der um dieselbe Zeit wie Dubos schrieb. Überhaupt 
hat er der Geschichte gegenüber das systematische Ausleseprinzip des 
strengen Hegelianers, und so wird Dubos’ Lehre schroff einseitig dar- 
gestellt, seine sensualistischen Tendenzen erfahren eine Zuspitzung, 
die, wie wir sehen werden, nicht gerechtfertigt ist. Er erwähnt noch 
öfter seinen Einfluß auf die nachfolgenden deutschen Ästhetiker (Baum- 
garten, Meier), aber diese Feststellung kann wenig helfen, da auch 
diese ganze Ästhetik erstaunlich schlecht bei Croce wegkommt. So 
ist denn das Höchste, was er Dubos und seinesgleichen zugestehen 
kann, daß sie »Sauerteig« und Vorbereiter waren für jene »Erfindung 
der wahren Ästhetik«, die unmittelbar darauf in Neapel gemacht 
wurde, um gleich wieder verloren zu gehen. — Max Dessoir gab 
in der ersten Auflage seiner »Ästhetik und allgemeinen Kunstwissen- 
schaft« eine treffende, wenn auch nur kurze Charakteristik Dubos’ als 
Vertreter einer subjektivistischen Ästhetik; Alfred Baeumler kommt 
mehrmals auf ihn zu sprechen in dem soeben erschienenen Werke 
über »Kants Kritik der Urteilskraft«. — Das Ergebnis ist, daß Dubos 
in jedem dieser Bücher nur unter einem Gesichtspunkt gewürdigt 
wird, wie es gerade das Interesse der Gesamtdarstellung erfordert, für 
unseren Zweck Vorarbeit und Hindernis zugleich. Sein Bild liegt bei 
uns überall verstreut, und es scheint nachgerade an der Zeit, daß 
man es zusammenbringt und diesen Proteus in der älteren Ästhetik 
zu fassen versucht. 

In Frankreich selbst wurde Dubos nach langer Vergessenheit 
durch ein Preisausschreiben des »Athenäum« seiner Vaterstadt Beau- 
vais vom Jahre 1850 wieder hervorgeholt. Die preisgekrönte Studie 
von Morel?!) hat hauptsächlich biographischen Wert, aber auch der ist 
gering, da sie sich, wie Lombard später nachgewiesen hat, auf eine 
gefälschte Quelle stützt. Der offenbar klerikal gesinnte Verfasser morali- 
siert etwas und läßt öfters die Entrüstung durchklingen, daß ein Abbe, 
statt in Beauvais Gottesdienst zu halten, sich in Paris mit so welt- 
lichen Dingen beschäftigt hat. Dann ist es wieder still bis in die 
neuere Zeit, wo der Neuchäteler Professor Lombard Dubos zu seinem 


') Auguste Morel, L’abbE Dubos, Paris 1850. 
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Spezialstudium gemacht hat. Das nach mehreren Vorarbeiten!) 1913 
erschienene Werk »L’abbE Dubos, un initiateur de la pensee moderne« 
kann an Gründlichkeit nicht mehr übertroffen werden. : Es ist ganz 
beladen mit biographischem und bibliographischem Material. Trotz- 
dem bekommen wir wohl doch nicht den richtigen Eindruck. In 
Frankreich gilt Dubos in erster Linie als nationaler Historiker, während 
für uns seine geistreiche, aber mit willkürlichen Hilfskonstruktionen 
arbeitende Geschichtsschreibung kein aktuelles Interesse mehr hat. 
Die »Reflexions« sind zwar auch sehr eingehend behandelt, aber die 
kritische Verarbeitung geschieht nicht mit den Begriffen unserer 
modernen Kunstphilosophie, so daß wir das Buch wohl als Quelle, 
aber nicht als Ersatz unserer Untersuchung nehmen können. Zwei 
bereits am Anfang dieses Jahrhunderts erschienene kleinere Studien, 
die Dubos speziell als Ästhetiker behandeln, zeigen diesen Mangel 
naturgemäß in noch stärkerem Maße. Peteut (s. o.), gleichfalls ein 
französischer Schweizer, gibt geschickt und eingehend, wenn auch in 
etwas willkürlicher Anordnung, den Inhalt der »Reflexions« wieder, und 
geht auch ihren Spuren in der weiteren Entwicklung der Ästhetik nach. 
Aber in seinen eigenen Anschauungen über Kunst kommt er uns heute 
reichlich naiv vor, und deshalb schadet er mit seinen in die Dar- 
stellung eingeschobenen Kommentaren und Entschuldigungen dem, 
den er erklären will, mehr, als er ihm nützt. Er scheint unklar zwischen 
einer naturalistischen und einer rein ästhetischen Auffassung der Kunst 
zu schwanken, und so applaudiert er bei den bedenklichen Stellen, 
wo die Nachahmung der Natur als selbstverständliche Aufgabe der 
Kunst hingestellt wird, fügt aber gleich hinzu, daß die »Konvention« 
für die Kunst ebenso notwendig sei, und sähe es eigentlich lieber, 
wenn Dubos von einer Definition des Schönen ausgegangen und 
sein System aus ihr abgeleitet hätte — während wir von unserem 
Standpunkt diesen vermeintlichen Mangel gerade als den entscheiden- 
den Wert ansehen. So bezeichnet er schließlich wieder einseitig als 
den eigentlichen Kern des Ganzen nur die Lehre von der Abgrenzung 
der Kunstarten, und seine Arbeit gipfelt im Vergleich mit dem Laokoon. 
— Hierbei stützt er sich übrigens auf eine bereits 1874 in französi- 
scher Sprache erschienene Rostocker Dissertation von Leysaht?°), die 
in ganz kurzer Form Textstellen der »Reflexions« und des »Laokoon« 
gegenüberstellt und auf ihre Ähnlichkeit prüft. — Auf das Teilproblem der 
Kritik will sich wiederum Brunschvig beschränken (der übrigens 


') Ein Teilproblem behandelt bereits »La Querelle des anciens et des modernes: 
Pabbe Du Bos:.' Recueil des traveaux pub/ies par !a Faculte des lettres de !’ Academie 
de Neuchätel, fasc. 4, 1908. 

2) Konrad Leysaht, »Du Bos ef Lessing«, Oreifswald 1874. 
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von Pe&teut nichts zu wissen scheint). In der Einleitung seiner Studie!) 
sagt er ausdrücklich: »De fouvrage, oü ces vues se frouvent renfermees, 
nous ne donnerons donc pas une idee absolument complete, puisque des 
apercgus ingenieux de tout genre qu’il contient, nous reliendrons ceux- 
la seuls qui concernent la critique.« Aber die besonders im Französi- 
schen oft bestehende Unklarheit zwischen Kritik und Kunsttheorie 
spielt ihm einen Steich. Mit Hilfe der vier Unterbegriffe: crifigue dog- 
matique, critigue psychologique, critique scientifigue und critigue com- 
paree bringt er allmählich fast den ganzen Inhalt des Dubosschen 
Werkes irgendwie unter den Begriff der »Kritik«, und was sich in 
dieses Schema durchaus nicht pressen lassen will, das gehört dann 
eben zu jenen »apergus ingenieux de tout genre«, die sonst noch in 
dem Werk verstreut sind. Und er behauptet, daß, wenn er auch nur 
eine Ansicht des Buches gibt, dies doch die Hauptansicht sei. Trotz 
dieser Einseitigkeit wird er immerhin Dubos mehr gerecht als Pe&teut. 
— Auf ein ganz spezielles Problem beschränkt sich De Lacaze 
Duthiers, der in einem populären Aufsatz einer Revue?) die Theorie 
Dubos’ vom Einfluß des Klimas auf die Kunstentwicklung darstellt. — 
Von allgemeineren Werken, die Dubos anführen®), erwähnen wir hier 
nur »Les doctrines dart en France von Andr& Fontaine‘). Der Zu- 
sammenhang ist in diesem Buch ein ganz ähnlicher, wie wir ihn oben 
bei Dresdner geschildert haben. Aber Fontaine kommt nach seiner 
Besprechung, die in geradezu leidenschaftlichen Ausdrücken und mit 
beißendem Spott geführt wird, zu dem überraschenden Ergebnis, daß 
Dubos (den er dabei mit Batteux durchaus in einen Topf wirft) kein 
Neuerer, sondern im Gegenteil ein »aflarde«, sogar ein »refardataire< 
schlimmster Sorte war, der glücklicherweise keinen Einfluß ausgeübt 
hat und auch gar nicht ausüben konnte. Er bezeichnet seine Schreib- 
weise als »roufine vieillofte« und vermutet, daß ihm wahrscheinlich 
die »experience des oeuvres« gefehlt habe (eine Annahme, die durch 
die Lektüre der »Reflexions« und durch das Urteil der Zeitgenossen, 
namentlich Voltaires, vollständig widerlegt wird). Damit haben wir 
die ganze Skala der möglichen Wertschätzungen Dubos’ beisammen. 
Auf die Gründe des letzten Urteils namentlich werden wir noch später 
zurückkommen und hoffen zu zeigen, daß es ungerecht und verfehlt ist. 


ı) Marcel Brunschvig, »L’abbE Du Bos, Renovateur de la critique au XVllle 
siecle« (These de Paris), Toulouse 1904. 

2) De Lacaze Duthiers, »Un pr&urseur de Taine: l’abbe Dubos.« Revue, 1. Ok- 
tober 1907. 

®) G. Lanson, Formation et developpement de l’esprit philosonhique au XVIlle 
siecle (Revue des Cours et Conf., 1909-1910), das ein Kapitel über Dubos enthält, 
ist dem Verfasser leider trotz aller Bemühungen nicht zugänglich gewesen. 

‘) Paris 1909. 


DIE KUNSTPHILOSOPHIE DES ABBE DUBOS. 367 


3 


Ein richtiges Bild vom Leben Dubos’ hat sich erst ergeben, nach- 
dem Lombard seinen reichen Briefwechsel ganz zugänglich gemacht 
hat. Dubos gehörte zu dem Typus der »abbes diplomates«, der im 
17. Jahrhundert in Frankreich so verbreitet war. Er hat es in dieser 
Karriere bis zum Abt von Ressons gebracht. Er war zum Diplomaten 
zu gelehrt und zu bürgerlich. Es war die Zeit des alternden Lud- 
wigs XIV., der bis dahin zurückgedrängte Adel suchte seinen früheren 
Einfluß wiederzugewinnen und hatte vor allem die diplomatischen 
Ämter wieder mit Beschlag belegt. Dubos’ ungewöhnliche Gelehrsam- 
keit wurde von unfähigen adligen Vorgesetzten bis aufs äußerste aus- 
genützt und nahm ihm zugleich die Beweglichkeit, sich trotzdem durch- 
zusetzen. Schließlich zeigte ihm sein immer brennender, wenn auch 
meist unter gut gespielter philosophischer Resignation versteckter Ehr- 
geiz den richtigen Ausweg. Er legte sich ganz auf die Wissenschaft 
und erschrieb sich mit nahezu 50 Jahren — und zwar gerade mit 
unseren »Reflexions«e — einen Sitz in der Akademie. Hier drängte 
er sich bald an die erste Stelle, wurde ständiger Sekretär und könig- 
licher Zensor. Er galt als Autorität auf allen Gebieten und starb 1742, 
172 Jahre alt, in höchstem Ansehen. 

Nach diesem Überblick noch einige Tatsachen, die seinen geistigen 
Weg bezeichnen. Als er 1692 an der Sorbonne seine Studien beendete, 
stand er schon in regem Verkehr mit allem, was in Paris einen gelehr- 
ten Namen hatte. Die oberflächliche Beschäftigung mit der Theologie 
hatte ihm viel Zeit gelassen, sich mit der alten Literatur, mit Archäo- 
logie und vor allem mit der damals sehr beliebten Münzwissenschaft 
zu befassen. Durch Empfehlungen seines Onkels, des Archäologen 
St. Hilaire, hatte er Zutritt zu den wissenschaftlichen Kreisen, die sich 
um den Philologen M&nage und um den Orientalisten Galland gebil- 
det hatten. Mehr noch lag ihm an dem Hause des Präsidenten Bignon 
und anderen vornehmen Salons, wo die Diplomatie verkehrte, und er 
unter der Beschäftigung mit Literatur und Naturwissenschaften sich 
seinem eigentlichen Ziele nähern konnte. Überall greift er mit der 
größten Lebhaftigkeit in die Streitfragen ein, immer den Standpunkt 
der Modernen vertretend, und alle Autoritäten, seine Lehrer und be- 
sonders die Akademie, sogar moralische und religiöse Anschauungen 
mit geistreichem, boshaftem Witz behandelnd. Überall legt er gelehrte 
Abhandlungen vor über Inschriften und Medaillen, und wenn ihm 
grobe Fehler nachgewiesen werden, stört ihn das gar nicht, sondern 
er zieht sich mit einer eleganten und verbindlichen Erwiderung aus 
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der Schlinge. Den Abschluß dieser literarischen Jugendsünden bildet 
sein erstes größeres Geschichtswerk, die » Histoire des quatre Oordiens, 
prouvee par les medailles<, das 1693 beendet war und 1695 erschien. 
Charakteristisch ist die Geringschätzung, mit der er sich in der Vor- 
rede über den Wert der überlieferten Wissenschaft ausspricht. Das 
Buch ist schon glänzend geschrieben, zeigt aber noch dieselbe Ober- 
flächlichkeit und Freude am willkürlichen Hypothesenbauen. Seine 
Theorie von der Existenz eines vierten Kaisers Gordian wurde bald 
widerlegt, aber trotzdem hat ihn die Diskussion, die bis nach Holland 
übergriff und zwanzig Jahre anhielt, mit einem Schlage berühmt ge- 
macht, und die Münzkunde blieb sein Leben lang die Empfehlung, 
mit der er sich bei allen einflußreichen Persönlichkeiten im Ausland, 
die meist zugleich Sammler waren, Eingang verschaffte. 

Inzwischen trieb er schon der Kunst zu. Durch seine diplomati- 
schen Freunde war er unter die Habitues der Pariser Oper geraten, 
die damals, kurz nach dem Tode des großen Lulli, ihres ersten Direk- 
tors, im Mittelpunkt des modernen Lebens stand, während sie von 
den Älteren als Geschmacksverirrung bekämpft wurde. Zunächst inter- 
essierte sich Dubos nur für die Sängerinnen, denen er zärtliche 
Texte für ihre Arien schrieb. Voltaire nennt ihn ein »undefinierbares 
Wesen, nicht geistlich, nicht weltliche, einen »jungen und lebhaften 
französischen Studenten, der morgens in den Theologieschulen herum- 
schrie und abends mit den Damen sang«. Aber bald schlägt auch 
dieses Leben, wie alles bei Dubos, in praktische Betätigung um. Er 
bestimmt die Kostüme, wohnt allen Proben bei, wird unentbehrlicher 
Berater des Direktors Francine in allen Fragen der Inszenierung, und 
Vermittler zwischen ihm und den Autoren. Am wichtigsten für uns 
ist, daß er fortlaufend Kritiken schrieb, die in der Pariser Gesellschaft 
von Hand zu Hand gingen und die erste provisorische Opernzeitung 
darstellten. Hier sind die Anfänge seiner »Röflexions criliques« zu 
suchen, wenn er auch die Oper noch rein als Drama behandelt, nur 
auf das Textbuch hin, und die Musik recht nebensächlich findet. 

Weitere Vorstudien macht er auf seinen zahlreichen Reisen. Er 
fühlt die Eigenart der Landschaft und der Bevölkerung heraus, achtet 
auf die feuchte, bläuliche Luft, die dichtgeballten Bäume und das 
gedrungene Vieh der Niederlande, auf die sattblauen und goldgelben 
venezianischen Himmel und den feinen, rötlichen Dunst der römi- 
schen Campagna. Er sieht Hahnenkämpfe und Stiergefechte, be- 
sucht in Amsterdam die volkstümlichen Tendenzstücke, wohnt in 
London Hinrichtungen und Boxkämpfen bei, und sieht in Neapel die 
Marionettenspiele. Überall knüpft er Freundschaften mit Gelehrten 
an, mit denen er dann ständig korrespondiert. Diese Reisen sind 
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seine eigentliche Lehrzeit, und die damals gesammelten Erfahrungen 
nehmen später in seinen »Reflexions critigues« den breitesten Raum ein. 

Als Dubos aus Italien zurückkommt, beginnt der spanische Erb- 
folgekrieg und damit seine eigentliche diplomatische Laufbahn. Neben 
verschiedenen politischen Veröffentlichungen fand er noch die Zeit zu 
einem eigenen Geschichtswerk, der 1709 erschienenen »listoire de la 
ligue de Cambrai«, das übrigens neben dem wissenschaftlichen auch 
einen politischen Zweck verfolgt: das Schicksal der Republik Venedig 
sollte der holländischen Republik in der gegenwärtigen, ganz ähnlichen 
Konstellation als Warnung vor Augen gestellt werden und sie veran- 
lassen, vom Kriege gegen Frankreich abzustehen. — Zum Schluß des 
Krieges nimmt er an den Verhandlungen von Gertruydenberg, Rastatt 
und Baden wichtigen Anteil, aber er hat zunächst keinen Nutzen 
davon. Erst unter der Regence (1715) kann er seine Verbindungen 
verwerten. Der neue Minister Dubois ist nun selber ein bürgerlicher 
Abbe, dazu ein langjähriger Freund Dubos’. Unter ihm kommt er 
rasch zu geistlichen Ehrenstellen und großen Einkünften, durch die 
»Reflexions« gelangt er in die Akademie. Seine weiteren politischen 
Arbeiten dienen dazu, die Rechte der Krone gegenüber den Ansprüchen 
des Adels zu begründen und zu stützen, und aus diesen Schriften und 
mit derselben Tendenz entsteht 1734 sein letztes großes Werk, die 
‚Histoire de letablissement de la monarchie frangaise«. 


4. 


Diplomatisch, schmiegsam, immer auf das Praktische gerichtet und 
aktuell, so war Dubos auch in seinen wissenschaftlichen Anschauungen. 
Man kann die Komponenten seiner Richtung verhältnismäßig leicht 
aufzeigen. Lombard sagt, auf ihn könne man den Satz anwenden: 
»L’efudier, est dtudier son siecle.« Mehr noch, man möchte umge- 
kehrt sagen, wenn man seine Zeit studiert, studiert man ihn ohne 
weiteres mit. In seinem weiten Gehirn treffen sich alle Strömungen 
der Jahrhundertwende und ergeben fast von selbst etwas Spezifi- 
sches, eine praktische Lösung. In ihm begegnen sich der französische 
Rationalismus und der englische Empirismus, der Dogmatismus des 
17. und der Aufklärungsgeist des 18. Jahrhunderts, und besonders der 
konservative und der fortschrittliche Geist in der damaligen Literatur 
und Kunst. — Wir haben hier absichtlich Schlagworte hergesetzt, um 
allgemein Bekanntes anklingen zu lassen, und wollen nun im einzelnen 
etwas auf das geistige Milieu eingehen, aus dem heraus die Dubossche 
Lehre entstanden ist. 

Wie eben angedeutet, war Dubos gerade das Gegenteil von dem 


rein spekulativen, einseitig deduktiven Denktypus, der die kontinentale 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft, XVII. 24 
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Philosophie des 17. Jahrhunderts bestimmt hatte. Obwohl er anfäng- 
lich im Geiste der kartesianischen Schule erzogen war, die ja die Allein- 
herrschaft der Vernunft viel einseitiger betonte als Descartes selber, 
obwohl er in seiner Jugend persönlich mit Malebranche verkehrte, 
merken wir in seinen Briefen bald die Einwirkung der englischen 
Lehre, die ihm schon früh durch seinen Umgang mit den Jansenisten 
nähergebracht wurde. Zwar finden wir in seinen ersten Werken noch 
durchaus die konstruktive Methode. Aber in den »Reflexions« sehen 
wir überall ein leidenschaftliches Eintreten für die Erfahrung, das 
oberste und einzige Prinzip des wissenschaftliichen Denkens, und es 
bleibt von Descartes nur noch die Vorliebe für Physik und die mecha- 
nistische Auffassung des menschlichen Körpers. In den »Reflexions« 
sagt er, daß alle Mathematiker und Geometer der letzten siebzig Jahre 
keinen rechten Fortschritt gebracht haben, und in einem Brief an seinen 
Freund Thoynard schreibt er diesen langsamen Fortschritt dem Mangel 
an Erfahrung und den »Spinnweben der Metaphysik« zu. Wir werden 
diesen Standpunkt verstehen, wenn wir hören, daß Dubos mit Locke 
persönlich befreundet war und ihn in London mehrfach besucht hat. 
Er war wohl der erste in Frankreich, der den »Zssay on human under- 
standing« las, denn er bekam vor dem Erscheinen ein Manuskript vom 
Autor. Er hat sich also die neue Philosophie persönlich aus England 
herübergeholt. 

Wenn Dubos nun über Locke hinaus überhaupt kein apriorisches 
Prinzip mehr gelten läßt, wenn er die Tendenz zum Sensualismus 
gerade auf die Ästhetik überträgt und als letzte Instanz des Kunst- 
urteils seinen berühmten sechsten Sinn, ähnlich dem Geschmacks- und 
Geruchssinn annimmt, so ist er auch darin nicht originell. Diese ganze 
Entwicklung, die meist aus systematischen Gründen als eine sukzessive 
dargestellt wird, lag ja in Wirklichkeit damals im Nebeneinander vor, 
und Stellen bei Dubos, wie die, daß ein Ding für uns umso mehr 
Realität besitzt, durch je mehr Sinne es uns vermittelt wird, erinnern 
wieder an Berkeley, dessen wesentliche Schriften erschienen, kurz bevor 
Dubos an seine »Reöflexions critiques« heranging; er kannte persönlich 
Lockes Schüler Addison, der die Anwendung auf die Kunstphilosophie 
in seiner kritischen Zeitschrift » The spectator« durchführte und von 
Dubos mit am häufigsten zitiert wird; und schließlich weist v. Stein 
mit stilistischen Gründen nach, daß er Shaftesbury gelesen hat, mit 
dessen Lehren es sich verträgt, wenn Dubos die Beurteilung eines 
Kunstwerks mit dem Beurteilen eines Ragouts vergleicht. Auch das 
unklare Schwanken des Begriffs der »sensibilite« zwischen Sinnes- 
empfindlichkeit und Empfindsamkeit bzw. Affekterregbarkeit, das für 
die Dubossche Lehre bezeichnend ist, liegt in der Richtung dieses 
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schottischen Sensualismus, der ja den sechsten Sinn für ästhetische 
und ethische Urteile gemeinsam gelten läßt. 

Die übrigen Zeitströmungen wollen wir hier kurz streifen. Die 
letzte Zeit der Regierung Ludwigs XIV. und die ersten Jahre der 
Regence zeigten eine starke Reaktion gegen den geistigen Zwang, den 
der Absolutismus des alten Königs ausübte. Der neue Geist, nicht 
nur in der Philosophie, sondern überall, auf religiösem und sozialem 
Gebiet drang aus den protestantischen Ländern nach Frankreich herüber 
und leitete dort die Bewegung ein, die wir als Aufklärung bezeichnen. 
Dubos, obwohl katholischer Geistlicher, stand ganz im Zeichen dieser 
Bewegung. Schon als Student näherte er sich den Freidenkern, so 
dem Albigenser Abbe Thoynard; in London traf er den skeptischen 
Philosophen St.-Evremond und die ganze übrige französische Kolonie, 
und den größten geistigen Einfluß hat die Freundschaft mit dem Philo- 
sophen Bayle ausgeübt, der als Refugie bei Rotterdam lebte. Seit 1695 
bis zum 1706 erfolgten Tode Bayles war er sein treuer Korrespondent 
über alle wissenschaftlichen Fragen und ständiger Mitarbeiter für 
sein großes »Dictionnaire«. Allerdings schrieb Dubos in seiner un- 
bedenklichen Art auch wieder politische Traktate gegen die Refugies, 
und später, als Akademiker, nähert er sich wieder streng katholischen 
Anschauungen und verteidigt den Absolutismus. Aber im wesent- 
lichen gehört er zur Aufklärung und ist seiner ganzen geistigen Ver- 
anlagung nach als der erste der großen französischen Enzyklopädisten 
aufzufassen. 

In Literatur und Kunst, dem eigentlichen Gegenstand unserer Be- 
trachtung, hatte sich der neue Geist am frühesten angekündigt. Die 
Vorbereitung war die berühmte »Querelle des Anciens et des Modernes« 
gewesen. Wir können hier nicht im entferntesten diese Frage er- 
schöpfen, die die französische Literaturgeschichte des 17. Jahrhunderts 
ausmacht, obwohl sie eins der Hauptprobleme der » Reflexions« ist und 
dort immer wieder erörtert wird. Dubos ist sogar oft einzig unter dem 
Gesichtspunkt seiner Stellung in dieser »Querelle« gesehen worden 
(v. Stein, Lombard). Der Streit deckt sich zum Teil mit dem noch 
heute akuten Problem, ob die humanistische Bildung als Grundlage 
der modernen Kultur notwendig ist, war aber damals eng verflochten 
mit der kartesianischen Vernunftphilosophie, und spielte sich ab zwischen 
den beiden literarischen Richtungen, die sich aus dieser Philosophie 
gebildet hatten, der der Akademie, die den Klassizismus eines Le Bossu, 
eines Corneille und Racine vertrat und nach den Regeln der Antike 
im Namen der Vernunft die Kritik ausübte, und den Modernen unter 
Perrault und Lamotte, die sich im Namen der Vernunft dieser Kritik 
nicht unterwerfen wollten, weil man heute weiter sei und viel regel- 
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mäßiger dichten könne als die Alten. Über beiden aber stand unan- 
fechtbar das oberste Prinzip aller Kritik aus Boileaus » Ar podtique« : 
»Rien n’est beau que le vraic. Dubos kannte alle Beteiligten. Er war 
ein Freund Perraults als Vertreter der Modernen im Streit um das 
Eigenrecht der Oper, anderseits verehrte er Boileau und die fran- 
zösischen Klassiker, und das ganze Schwergewicht seiner reichen 
humanistischen Bildung zieht ihn zu den Verteidigern der Antike. 
Vor allem aber zeigte sich, daß die angeblich Modernen im Grunde 
reaktionärer waren als die Alten; denn sie waren viel blinder ein- 
geschworen auf die Alleinherrschaft der Vernunft, sie glaubten nach 
starren Rezepten das Kunstwerk aufbauen zu können, während die 
anderen, die die antiken Originale kannten, meist doch ein feines Ge- 
fühl hatten für die unwägbaren und unübersetzbaren Schönheiten des 
Stils und die nicht in Regeln zu zwängende Fülle des Stoffes bei 
Homer und den anderen alten Schriftstellern. Dubos urteilt beiden 
Richtungen gegenüber im wirklich neuen Geiste. Das Gefühl ent- 
scheidet. Der Zweck der Kunst ist, zu rühren und dadurch zu ge- 
fallen. Das Kunstwerk, das das erreicht, ist gut. Also ist auch das 
Gefühl der Maßstab, nicht die Vernunft. Auch hier hat Dubos nur 
Verstreutes gesammelt, denn viele Beteiligte hatten schon Einschrän- 
kungen gegen die Herrschaft der Vernunft in der Kunst gemacht, vor 
allem, wie erwähnt, die Vertreter der Alten, und man kann die Namen 
nennen und die Etappen aufzählen — die »imagination« von Fontenelle, 
das »je ne sais quoi« (Boileau-Quintilian), der »goüf« —, die zu dem 
Dubosschen Standpunkt hinführen; während anderseits sein Begriff 
»sentiment« im Laufe der Untersuchung durch alle diese Nuancen 
rückwärts schattiert bis hart an die Grenze des vernünftigen Urteils. 

Während hier Dubos für eine neue Zeit das entscheidende Wort 
sprach, stand sie auf anderem Gebiet schon längst greifbar da. Von 
Süden und Norden her liefen die Wellen der Barockbewegung immer 
wieder gegen das Bollwerk des französischen Akademismus an, und 
während die Literaten noch über die Herrschaft der Vernunft disputier- 
ten, hatten die Maler sich schon lange dieser Kunst zugewendet, die 
für jeden, der sehen konnte, die Sprache des Gefühls redete!). Es 
bewahrheitete sich in diesem Falle die psychologische Erkenntnis, die 
Dubos in den »Röflexions« ausspricht: »/oeil est plus proche de Täme 
que Toreille. Schon um die Zeit von Dubos’ Geburt hatte Roger de 
Piles den Kampf der Rubenisten gegen die Poussinisten gekämpft, wie 
sich die Anhänger der Akademie nannten?).. Es war der alte Streit 


ı) Vgl. dazu unsere Vorbehalte S. 381 ff. 
2) Vgl. Dresdner a.a.0O. S. 117 ff. 
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um die Vorherrschaft des Kolorit oder der Zeichnung, der schon ein- 
mal hundert Jahre früher in Italien zwischen den oberitalienischen und 
den römischen Schulen entstanden war, und nun von den beiden Schu- 
len, die im Norden ihr Erbe angetreten hatten, ernelert wurde. Um- 
sonst hatte Lebrun, der das Kunstleben beherrschte, und zwar kaum 
mehr als Künstler, sondern schon mehr als Beamter des staatlichen 
Absolutismus, die Parteigänger des Rubens zu unterdrücken versucht, 
und nach seinem Tode bekamen sie auch in der Akademie die Ober- 
hand. Aber hier wie dort endet der Streit, der hier schon an und für 
sich dem italienischen gegenüber in eine kühlere Sphäre transponiert 
erscheint, mit einer gefälligen Mischung der beiden Gegensätze, und 
auch nach dem Fortfallen des äußeren Zwanges kann die neue Kunst 
bei aller Freiheit in Form und Farbe den bewußten, auf Klarheit und 
Ordnung haltenden französischen Geist nie ganz verleugnen. Im theore- 
tischen Denken tritt dieser Gegensatz noch weit schärfer hervor, wir 
werden sehen, wie hier die strenge Schulung des 17. Jahrhunderts im 
Grunde fortbesteht und sich aus den fremden Einflüssen gerade die 
Elemente herausnimmt, die schon wieder über die gegenwärtige Epoche 
hinausweisen. 

Trotz dieses Vorbehaltes ist Dubos’ Lehre ihrem Ursprung nach 
eine Theorie des Barock, sie ist nur aus diesem Gesichtspunkt heraus 
zu verstehen. Wölfflin kennzeichnet!) das Ziel des Barock mit einem 
Wort, das er aus dem Cicerone übernimmt, als »Affekt und Bewegung 
um jeden Preise. Wenn diese Formel auch weit davon entfernt ist, 
das eigentliche Wesen des Barock zu erschöpfen, so ist sie doch immer- 
hin ein Merkmal, das bei oberflächlicher Betrachtung dieser Kunst am 
leichtesten in die Augen springt, und sie deckt sich in frappanter 
Weise mit den Dubosschen Formulierungen für das Wesen der Kunst. 
In der Tat fand Dubos beim Barock alles, was er brauchte: Hier kommt 
die strenge Linie in schwungvolle Bewegung oder wird gefühlsmäßig 
unklar, alle Mittel der erregenden Lichtführung und der Farbe kommen 
zu Hilfe; hier scheint jede einengende Regelmäßigkeit gesprengt, und 
die Formen explodieren von innen heraus. Die Bildwerke wirken 
durch ihr Pathos und den Ausdruck dramatisch bewegter Personen, 
durch die Mannigfaltigkeit der dargebotenen Affekte, sind erfüllt von 
einer überschäumenden dichterischen Phantasie. 

Diese Aufzählung klingt wie eine willkürliche Häufung von Um- 
schreibungen für den Barock. Aber gleichwohl decken sie sich wört- 
lich mit den Forderungen, die Dubos für die Kunst schlechthin erhebt. 
Nun verstehen wir auch das Horazische »Uf pictura poesis«, das er 


') Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, S. 10. 


374 EUGEN TEUBER. 


seinem Buch als Motto voranstellt: so soll nach seiner Aufassung die 
Dichtkunst sein, wie diese Malerei schon ist. Hierzu kommt noch 
eine Musik, die sich durch ihre reiche Polyphonie und ihren Gefühls- 
verismus diesem System lückenlos einfügt: es ist die französische 
Opernmusik, die damals ihr Recht gegen die italienische Arienoper 
behauptete. 

Daß die Heranziehung des Barock keine leere Annahme ist, be- 
weisen viele Stellen, wo er Rubens, das »puissant Genie«, unter den 
größten Künstlern nennt, und alle die Beispiele, wo er das Kolorit 
und die Lichtführung bewundert. In Verbindung mit dem Kampf um 
Rubens hatte Roger de Piles, den Dubos mehrfach zitiert, noch eine 
andere Streitfrage ausgefochten, ähnlich wie später die Querelle, aber 
in ihrer Forderung radikaler und klarer: den sogenannten Kampf um 
das Laienurteil in Kunstsachen. Man wollte auch hier nicht mehr die 
Vormundschaft der Akademie dulden, man brauchte keine gelehrte Er- 
klärung mehr, die Kunst, die de Piles vor Augen hatte, sprach zu 
jedem je nach seinem Gefühl, und wie sie auf stärkste Wirkung ge- 
stellt war, so mußte auch in der Wirkung auf das Publikum ihr Wert 
gemessen werden. Dubos übernahm diese Ansicht, die ganz in seine 
Theorie des »Sentiment« einging. Sie bildet den Schlußstein seiner 
Lehre, und wir werden sehen, wie er sie dort ausgebaut hat. 


5. 


Nach dieser notwendigen Einstellung in die Zeit wird es uns 
gelingen, durch die Einzelheiten des Dubosschen Buches hindurch- 
zufinden, wenn es auch angesichts der Vielfältigkeit der Probleme 
nicht ganz leicht ist. Man möchte das Werk fast selber mit einer 
Barockskulptur vergleichen, es hat nicht eine, sondern hundert An- 
sichten, und man muß immer wieder von neuen Seiten herangehen, um 
seiner ganz habhaft zu werden. Schon Dubos’ Schreibweise bietet 
gerade in den »Reflexions critigques« manche Schwierigkeiten. Seine 
Landsleute werfen ihm schlechten Stil vor, und damit ist er in Frank- 
reich halb erledigt. Schon die Zeitgenossen konnten ihm nicht ver- 
zeihen, daß er, ein Akademiker, die Regeln des klassischen Perioden- 
baues vernachlässigt hat, gewisse schwerfällige Wiederholungen in 
seinen Sätzen waren ihnen unerträglich, und wir werden es von diesem 
Standpunkt aus verstehen, daß solche dem Nichtfranzosen recht neben- 
sächlich erscheinenden Verstöße mit als Grund angeführt werden, 
warum Dubos’ Einfluß gerade im eigenen Lande von so geringer 
Dauer gewesen ist. Uns werden diese Mängel kaum stören, denn 
abgesehen davon, daß man es bei uns möglichst vermeidet, das Urteil 
über wissenschaftliche Werke von stilästhetischen Momenten abhängig 
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zu machen, hat im Gegenteil diese etwas eigenwillige Stilform einen 
besonderen Reiz für uns, sie scheint uns die Auflehnung gegen den 
akademischen Zwang der klassischen Zeit auch schon äußerlich an- 
zudeuten. Im übrigen ist die Ausdrucksweise durchaus nicht gleich- 
mäßig. Aus ziemlich schleppenden unübersichtlichen Sätzen treten 
die Ergebnisse plötzlich in überraschend knappen Formulierungen her- 
vor, besonders die Schlüsse der einzelnen Kapitel steigern sich oft zu 
Aussprüchen von geistreicher Prägnanz, und gerade diese wechselnde 
Dynamik macht uns die Lektüre fast anziehender als die gleichförmige 
Eleganz des durchschnittlichen französischen Stils. Weit schwerwiegen- 
der ist der immer wiederkehrende Vorwurf, daß Dubos auch sachlich 
in der Anordnung seiner Gedanken so verworren und willkürlich ver- 
fährt, daß der Leser und oft auch der Autor selber die Übersicht 
verliere. In der Tat scheint es, als ob der Plan, der im Vorwort auf- 
gestellt und anfänglich auch befolgt wird, allmählich in der Fülle der 
dem Autor sich aufdrängenden Einfälle und Beziehungen verloren geht. 
Er gerät wie spielend von einer Frage in die andere, verweilt überall, 
wo sich ihm Gelegenheit bietet, sein reiches Wissen zu zeigen, und 
etwas gewaltsam wird dann der verlorene Faden manchmal wieder aufge- 
nommen. So erscheint das Ganze auf den ersten Blick als eine recht will- 
kürliche Anhäufung von Gelehrsamkeit, Anekdoten und Ansichten über 
Kunst und alles mögliche andere, was gar nicht mehr damit zusammen- 
hängt. Dieser scheinbare Mangel ist aber zum guten Teil beabsichtigt. 
Dubos will gar keine strenge Disposition, er will, wie er in seinem 
Vorwort ausdrücklich sagt, jede Ähnlichkeit mit denen vermeiden, die 
für die Künste Gesetze und Schemata aufgestellt haben, er wendet 
sich seiner ganzen Grundauffassung gemäß nicht an Fachleute, son- 
dern an das breite Publikum. Er wählt deswegen mehr den Ton einer 
Plauderei mit Einwänden und ihrer Beantwortung und nähert sich 
dadurch schon jener Art, Untersuchungen über Kunst in populäre 
Form, in Briefe und Romane einzukleiden, die später im 18. Jahr- 
hundert so beliebt wurde. Zwar will er die Kunstfragen in philo- 
sophischer Weise behandeln, er ist sich dieses Fortschritts gegen seine 
Vorgänger durchaus bewußt, aber die Philosophie, deren Geist er folgt, 
ist, wie wir sahen, die englische, die ja auch in ihren Essays die popu- 
läre Form bevorzugte, und darum will er wenigstens äußerlich nichts 
von einem vorgefaßten Plan wissen. Er selbst bezeichnet einmal sehr 
charakteristisch sein Buch als eine Reihe von Essays. Er will sich, 
wie er immer wieder betont, auch auf diesem Gebiet nur von Er- 
fahrungstatsachen leiten lassen, er will nur Beobachtungen aneinander- 
reihen, um so, von Beispiel zu Beispiel fortschreitend, schließlich eine 
möglichst große Übersicht über alle Erscheinungen der Kunst und 
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Einsicht in ihr Wesen zu gewinnen. Es ist zuzugeben, daß diese 
zwanglose und scheinbar zufällige Anordnung des Stoffes eine Wieder- 
gabe des Inhaltes außerordentlich erschwert und wohl auch die Ur- 
sache ist, weswegen jeder Autor, der die »Reflexions« behandelt, sie 
einseitig darstellt oder nach einem eigenen Schema umgruppieren zu 
müssen glaubt, wodurch dann dem ursprünglichen Eindruck irgendwie 
Gewalt angetan wird (vgl. oben 8 2). Aber bei tieferem Eindringen 
in das Buch merkt man, daß die Willkür nur scheinbar ist. Dubos 
ist im Grunde als Franzose viel zu sehr Rationalist, um nicht doch 
alles auf einem klar und regelmäßig vorgezeichneten Grundriß auf- 
zubauen. Dieser Plan wird nur durch das Rankenwerk seiner Einfälle 
und Abschweifungen geflissentlich überspielt und verdeckt; und es ist 
gerade nicht so (wie z. B. Peteut meint), daß er dem regellosen Fluß 
seiner Gedanken nachträglich immer wieder aufgezwungen werden soll. 
Die Einteilung ist in Wirklichkeit viel genauer durchgeführt, als nach 
den allgemeinen Andeutungen des Vorworts zu erwarten wäre. Man 
braucht nur die entsprechenden Stellen zu unterstreichen, so tritt sie 
von selbst hervor, und wir sehen dann, daß Dubos seine Betrachtun- 
gen.schon nach ganz ähnlichen Gesichtspunkten gegliedert hat, wie 
es unsere heutige Kunstwissenschaft tut. Von drei Seiten sucht er den 
Kunsterscheinungen beizukommen, von der Seite ihrer Gegenständlich- 
keit im weitesten Sinne, von der Seite des künstlerischen Schaffens 
und vom Standpunkt des Aufnehmenden aus. Dementsprechend sind 
seine drei Hauptteile: 

1. Lehre von den Kunstwerken bzw. Kunstgattungen, 

2. Lehre vom Genie, 

3. Lehre von der Kritik. 
Für jede dieser drei Betrachtungsweisen führt er konsequent seine am 
Anfang aufgestellte Theorie vom Gefühl als oberstem Prinzip der Kunst 
durch und behandelt im ersten Hauptteil Wesen und Zweck der Kunst- 
werke, Verhältnis von Regel und Empfindung und Eigengesetze der 
einzelnen Kunstgattungen, im zweiten das Wesen des Genies, das 
Verhältnis von Kunstbegabung und Kunsterziehung und das Gesetz 
der Entstehung und Verbreitung des künstlerischen Genies (Klima- 
theorie), und im dritten das Wesen der Kritik (Lehre vom Geschmack), 
Verhältnis von Fachkritik und Laienkritik und Gesetzmäßigkeit der 
Entstehung des allgemeinen Werturteils. Außerdem muß er, seinem 
Plan entsprechend, alle Probleme für Malerei und Dichtung parallel 
behandeln. Ein Anhang (der dritte Band) enthält neben heut im wesent- 
lichen überholten Hypothesen über das antike Theater noch interessante 
Betrachtungen über die Musik. Allerdings fügt sich nicht alles in dieses 
Schema ein, manche Spezialfragen führen aus dem Rahmen heraus, 
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aber im übrigen werden wir sehen, daß, wenn wir die eben entwickelte 
Einteilung vor Augen behalten, der Gedankengang der Dubosschen 
Lehre sich uns ganz von selbst klar darstellt '). 


6. 


Zunächst allerdings sieht es aus, als wollte er nur von dem Ge- 
sichtspunkt des dritten Hauptteils sprechen, von der Wirkung der 
Kunstwerke auf die Menschen. Er beginnt mit einer psychologischen 
Analyse dieser Wirkung, die ja jeder täglich an sich selber erfährt; 
denn er will nicht vom Standpunkt des Fachmannes an die Kunst 
herangehen, sondern vom Standpunkt des Publikums aus, als dessen 
philosophisch geschulter Sprecher und Vermittler den Künstlern gegen- 
über er auftritt. Die innere Erfahrung eines jeden will er zum Aus- 
druck bringen, ihm klarmachen, nicht was er bei den Kunstwerken 
empfinden und denken soll, sondern was er tatsächlich dabei emp- 
findet, und aus der Gesamtheit dieser Beobachtungen und Beispiele, 
gewissermaßen aus dem Massenexperiment, möchte er die tatsächliche 
Wirkung der Kunstwerke aufzeigen. Aber indem er diese Methode 
des Kritikers nicht nur auf bestimmte Werke, nicht nur auf eine Kunst- 
art, sondern auf die Kunst im allgemeinen anwenden will, verwandelt 
sie sich ihm unversehens in ein vorgefaßtes, einseitiges Prinzip, wie 
er es gerade vermeiden wollte: Die Wirkung der Kunst ist im wesent- 
lichen dieselbe, die die dargestellten Gegenstände bzw. Vorgänge in 
uns auslösen würden. Ursprung und einzige Berechtigung der Kunst 
ist, daß sie mit ihren Nachahmungen einem unwiderstehlichen Bedürf- 
nis des Menschen entgegenkommt, dem Bedürfnis: der Langeweile zu 
entgehen und sich geistige Erregungen zu verschaffen. Ihr Wesen 
ist, diese Erregungen auf mühelose, jedem zugängliche Art zu ver- 
mitteln, nicht durch das Denken, sondern durch unmittelbare sinnliche 
Einwirkung; ihr Vorzug vor anderen sinnlichen Genüssen nur der, daß 
sie als bloße Nachahmungen aus dem Zusammenhang des wirklichen 
Lebens herausgenommen sind und ohne üble Folgen bleiben. Die 
einzige Forderung, die sich ihm aus diesem Prinzip für das konkrete 
Kunstwerk ergibt, ist möglichst ungeschwächte, d. h. naturgetreue Dar- 


') Bei dieser vielseitigen Betrachtungsweise läßt es sich nicht vermeiden, daß 
Probleme in ähnlicher Form immer wiederkehren, es ist also gerade die hartnäckige, 
wenn auch versteckte Symmetrie dieses Schemas, die den von Lombard getadelten 
Übelstand hervorruft: »Quoigu’on cherche dans les reflexions, on n’est jamais dispense 
de relire les trois volumes.« (Lombard, a. a. ©. S. 306.) Seine Vorschläge, wie Dubos 
die Anordnung hätte verbessern können, würden zwar das Oanze sehr vereinfachen 
und abkürzen, aber die eigentümliche Struktur seines Gedankengebäudes würde 
verloren gehen. 


378 EUGEN TEUBER. 


stellung eines an sich rührenden Gegenstandes. Unter diesen Um- 
ständen muß ihm die Tragödie und die bildliche Darstellung eines 
tragischen Vorgangs die höchste Form des Kunstwerkes sein. Und 
in der Tat ist die tragische Wirkung das Beispiel, von dem er aus- 
geht, um seine Theorie zu beweisen. Wie schon Augustinus es tat, 
wirft er die Frage auf, warum die Menschen im Theater lieber weinen 
als lachen, warum wir an der Kunst umso lebhafteres Gefallen finden, 
je mehr es ihr gelingt, uns traurig zu machen: »// n’en est pas moins 
difficle d’expliguer en quoi consiste ce plaisir qui ressemble souvent ä 
Vaffliction, et dont les symptomes sont quelquefois les memes que ceux 
de la plus vive douleur.«‘) Er will es »unternehmen, dieses Paradox 
aufzuklärene.. Und da findet er überall das gleiche Bedürfnis der 
Menschen, sich starke innere Erregungen zu verschaffen, gegen ihre 
eigene Natur, die sich voll Mitgefühl dagegen auflehnt, entgegen allen 
Gesetzen und religiösen Vorschriften, trotz des sonstigen hohen Stan- 
des der Kultur und trotz der schlimmsten Folgen für den Menschen 
selbst. Den Römern sind die Gladiatorenkämpfe unentbehrlich ge- 
worden (selbst die weicheren Griechen, wie Dubos sagt, haben sie 
später von jenen übernommen), den Spaniern die Stiergefechte, den 
Engländern die Box- und Hahnenkämpfe, Hinrichtungen und lebens- 
gefährliche Zirkuskunststücke ziehen überall die Zuschauer an, und 
die Leidenschaft des hohen Glücksspiels fesselt die Menschen selbst 
auf die Gefahr hin, sich damit zugrunde zu richten. Denselben Drang 
nach innerer Erregung befriedigt die Kunst, aber auf eine edlere und 
unschädlichere Art. Hier kommen die egoistischen Triebe ganz in 
Fortfall. Es sind vorwiegend die Regungen der Menschlichkeit, des 
Mitleidens, die erweckt werden. Ein guter Dichter und Maler weiß 
durch die anschauliche Darstellung fremder Leidenschaften »künst- 
liche« Affekte, Trauer und Freude, Liebe und Abscheu nach Belieben 
in uns zu erwecken, vermöge jener Eigenschaft des menschlichen 
Herzens, durch sinnliche Eindrücke unmittelbar gerührt zu werden, 
die bewirkt, daß wir mit einem Weinenden weinen, mit einem Lachen- 
den lachen (Horaz), ehe wir wissen warum. Diese Eigenschaft bilde 
ja überall im Leben das soziale Band zwischen den Menschen, während 
die bloße Vernunft sie immer mehr im Egoismus verhärten würde. 


) RE. cerit. 1,1. 

(Wir zitieren Dubos nach der 6. Auflage von 1755, die typographisch die beste 
ist. Die erste ist ungeeignet, da hier noch der jetzige dritte Band, die Abhandlung 
über das antike Theater, in den ersten Band eingeschoben ist und den Zusammen- 
hang stört. Dubos hat diesen Übelstand später selber beseitigt. Die unbedeutenden 
Abweichungen von der heutigen Orthographie geben wir nicht wieder, da es doch 
nicht mehr die originale Schreibweise des Autors ist.) 
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Und wie sehr die Kunst in dieselbe Reihe gehört, wie sehr dieser 
Gefühlscharakter das Wesen der Kunstwerke ausmacht, beweist die 
Tatsache, daß Staat und Kirche sie mit Erfolg verwenden, um ihre 
Absichten bei den Menschen zu erreichen, wo der Appell an die Ver- 
nunft nicht genügen würde. Dubos führt Fälle aus dem Altertum an, 
wo Gemälde mit packenden Darstellungen der Strafen an den Gerichts- 
stellen angebracht waren, er verweist auf die Methode der damaligen 
holländischen Regierung, durch Bilder und durch die Bühne auf die 
Bevölkerung einzuwirken, und vor allem auf die wichtige Rolle, die 
die Kunst in der katholischen Kirche spielt. Aber er betont ausdrück- 
lich, daß solche moralischen und belehrenden Wirkungen nicht der 
eigentliche Zweck der Kunstwerke sind, er nennt sie sogar einmal!) 
‚merites Eelrangers«, kunstfremde Werte. Im Gegenteil, das Wesen des 
Kunstwerkes, wenn es richtig aufgefaßt wird, besteht gerade darin, 
daß es nicht in den Zusammenhang unseres übrigen Lebens hinüber- 
wirkt, daß die Erregung an der Oberfläche unserer Seele bleibt, und 
wir uns immer der Tatsache bewußt sind, eine bloße Nachahmung 
vor uns zu haben. Gewiß gibt es junge, unerfahrene Leute, die so 
in den Bann von Romanen oder Theaterstücken geraten, daß die 
Leidenschaften der dargestellten Helden auf sie selber übergehen, es 
gibt Don Quichottes, die die Abenteuer, von denen sie lesen, selber 
zu leben glauben, und Plato hat wegen solcher Wirkungen sogar die 
Künste aus seinem Staat verbannen wollen. Aber in solchen Fällen 
sind bereits Neigungen vorhanden, die in dem Lebensalter oder be- 
sonderer Veranlagung begründet sind und die das Kunstwerk bloß 
zufällig auslöst. Jedenfalls ist es ein falscher Gebrauch der Kunst- 
werke, dem jener nützliche, der eben erwähnt wurde, gegenübersteht 
und ihn reichlich aufwiegt, und vor allem ist es überhaupt aussichts- 
los, die Kunst mit moralischen Vorschriften unterdrücken zu wollen, 
weil sie ihrem Wesen nach eine natürliche Erscheinung ist, die einem 
starken Bedürfnis des Menschen entspricht. »La societe qui excluerait 
de son sein tous les citoyens dont lart pourrait Etre nuisible deviendrait 
bientöt le sdjour de Tennui?).« 

Aus dem gemeinsamen Wesen der Künste, durch Darstellung von 
Gefühlen und Leidenschaften zu rühren und zu erregen, werden nun 
im einzelnen die Erfordernisse eines guten Kunstwerkes abgeleitet. 
Zunächst aber ergibt sich aus diesem Prinzip eine negative Feststellung: 
Wenn wirklich der Zweck aller Kunst ist, möglichst stark das Gefühl 
zu erregen, dann kann nicht der Hauptwert eines Kunstwerkes in der 


) RE. crit. 11, S. 379. 
2) REAL. erit. 1, S. 51. 
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Regelmäßigkeit bestehen, denn die spricht nur zum Verstand und eben 
nicht unmittelbar zum Gefühl. Dieser Gedanke, hier am Eingang der 
Betrachtungen nur kurz formuliert, tritt im weiteren Verlauf des Buches 
immer wieder hervor, er ist ein tragender Bestandteil und so recht der 
Kampfsatz der Dubosschen Lehre. 

In erster Linie denkt Dubos natürlich, wie auch die Wahl der 
Beispiele zeigt, an die Regeln, die die klassisch gesinnte Zeit durch 
Analyse der antiken Vorbilder aufstellte und als einzigen Maßstab für 
den »bon goüt«!) gelten lassen wollte. Noch mehr aber richten sich 
seine Ängriffe gegen die »Modernen«, die »Geometer« in der Kunst, 
die das rationalistische Prinzip noch verschärfen und nun gegen die 
Antike ausspielen, die sie durch Musterbeispiele von Regelmäßigkeit 
zu übertreffen meinen. Unerschöpflich ist sein Spott über das Parade- 
stück dieser Richtung, die »Pucelle« von Chapelain. »Sie ist ganz 
nach den Regeln, ihr einziger Fehler ist, daß man sie nicht lesen 
kann«®), »man gähnt, wenn man sie liest, es ist eine Jungfrau, die 
schon in der Wiege alt war«’). Umgekehrt zeigt er, daß gerade die 
anerkanntesten Meisterwerke sehr häufig gegen die Regeln verstoßen. 
Der Vergleich zwischen der »Gerusalemme deliberata« und dem »Or- 
lando furioso«*) fällt in dieser Hinsicht sehr zuungunsten des letz- 
teren aus, und trotzdem stellen nach Dubos die Italiener selbst das 
Gedicht des Ariost weit über das des regelmäßigeren Tasso. Für das 
Drama bringt er immer wieder das Beispiel des Cid von Corneille 
als Beweis, daß Verstöße gegen das aristotelische Schema die Gefühls- 
wirkung eines echten Kunstwerkes nicht hindern können. Das alles 
sind Beispiele und Einschränkungen gegen das rationalistische Dogma, 
die schon von Boileau selbst stammen und seitdem fast wörtlich oft 
wiederholt worden sind. Daß auch Dubos sie wieder verwenden und 
ihrer aktuellen Wirkung sicher sein kann, erklärt sich daraus, daß ge- 
rade auf literarischem Gebiet, das ja auch der Begabung Dubos’ am 
nächsten liegt, der Streit sich am längsten hinzog, und kurz vor dem 
Erscheinen der »Reflexions« die rein intellektualistische Strömung wie- 
der stärker und radikaler war als bei der Eröffnung des Kampfes durch 
Perraults » Parallele des Anciens et des Modernes«. Was übrigens in 


!) »Le bon goüt et la maniere des anciens«, vgl. den Brief Perraults an Poussin, 
zit. bei E. A. Brinckmann (Barockskulptur Il, S. 331), dessen neue Anschauungen über 
die Kunstgesinnung des 17. und 18. Jahrhunderts in Frankreich auch im folgenden 
zu vergleichen sind und uns in dem Spezialfall, den wir behandeln, voll bestätigt 
scheinen. 

2) Refl. crit. 1, S. 303. 

?) Refl. crit. 11, S. 442. 

*) Refl. crit. 1, S. 309. 
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diesen dreißig Jahren alles in den Begriff der »Regelmäßigkeit« hin- 
eingekommen war, zeigt charakteristisch die erwähnte Stelle über 
Tasso. Dubos sagt: »On vante le po&me du Tasse pour la decence 
des moeurs, pour la convenance et pour la dignite des caracteres, pour 
Peconomie du plan, en un mot sa regularitd« Decence, convenance, 
bienseance, das sind die Begriffe, um die sich damals beide Parteien, 
die Verteidiger der Alten und ihre Gegner, herumstritten, die ganze 
Moral und Religion will man aus den alten Dichtungen herauslesen 
oder in die neuen hineinbauen, und die dichterische Phantasie und die 
Empfindung, der noch Boileau, Fontenelle, Fenelon wohl oder übel 
einen gewissen Anteil am Kunstwerk eingeräumt hatten, ist wieder 
stark in den Hintergrund getreten. All dies tut Dubos ab in dem 
Kapitel »Du motive qui fait lire les Poesies: que lon n’y cherche pas 
Finstruction comme dans d.autres livres (scie: mais le plaisir!)«'). 
Wenn hier das Neuartige der Dubosschen Lehre klar liegt, so 
könnte man allerdings der Ansicht sein, daß für die übrigen Künste 
der Kampf gegen die Herrschaft der Regel schon längst entschieden 
war, und daß Dubos, wie Fontaine (s. oben) meint, mit seinen An- 
sichten reichlich verspätet kommt. Aber man darf sich nicht durch 
Schlagworte täuschen lassen und die Kämpfe innerhalb der Akademien 
nicht überschätzen. Wohl haben bereits die architektur-theoretischen 
Erörterungen eines Claude Perrault der Empfindung die Entscheidung 
in den letzten Feinheiten des Kunstwerkes zugewiesen, die sich nicht 
mehr errechnen und in Regeln fassen lassen, und er galt damit schon 
als ein unerhörter Neuerer gegenüber dem strengen Dogma des älteren 
Blondel?®). Aber wie zahm erscheinen diese Abstriche an dem herr- 
schenden System, wie ähnlich werden sich beide sogleich, wenn man 
sie neben den genialischen Gefühlsüberschwang eines Bernini hält, 
dessen suggestiver Einfluß mit erstaunlicher Kraft des Intellekts ab- 
gewiesen bzw. dem französischen Geist assimiliert wurde. Und wenn 
auch in den Diskussionen über die Malerei weit stärkere Temperamente 
sich für eine neue Gesinnung eingesetzt hatten, wenn bereits Roger 
de Piles anscheinend ganz klar für den Barock und für die Herrschaft 
des Gefühls eingetreten war, so kommt es bei näherem Zusehen selbst 
bei ihm letzten Endes wieder auf einen Regelkanon heraus, wie er in 
der berüchtigten »dbalance des peintres« seinen Niederschlag findet. 
Dubos geht aber nun über all das hinaus. Er stellt kurz und bündig 
fest, daß sich für den Bau eines Kunstwerks überhaupt keine Vernunft- 
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prinzipien aufstellen lassen und nur das Gefühl gilt. »Qwon ne me 
demande point les raisons ... de ces convenances, je n’en pourrais 
alleguer d’autres que linstinct qui nous les dicte, et lexemple des grands 
Peintres qui les ont senties«°).. Und er betont den einheitlichen Er- 
lebnischarakter des Kunstwerkes in einem sehr feinen Wortspiel, das 
auf dem Doppelsinn des Wortes »rögle« beruht (so viel wie Lineal): 
»C’est vouloir mesurer un cercle avec une reple«'), was wir etwa so 
umschreiben müssen: so wenig, wie es je gelingen wird, die Quadra- 
tur des Zirkels zu finden, so wenig ist es möglich, einem in sich ge- 
schlossenen Kunstwerk mit Regeln der Vernunft beizukommen. Das 
ist mehr als ein geistreicher Ausspruch, es ist der Angelpunkt der 
Dubosschen Lehre und eine Erkenntnis, die auch heute noch ihren 
Wert nicht verloren hat. 

Hier geschieht also wirklich etwas bisher Unerhörtes. Ludwig XIV. 
ist kaum tot, da ist sein System schon zusammengebrochen, und ein 
Anwärter für die Akademie kann sich seinen Sitz dadurch erwerben, 
daß er den Akademismus an seiner tiefsten Wurzel angreift. Aber 
man wird auch bei Dubos wieder überrascht sein, wenn man nun 
die Durchführung dieses Gedankens im einzelnen verfolgt. Er ist viel 
zu sehr Franzose, um wirklich auch innerlich sich ganz dem Gefühl 
hinzugeben, und viel zu sehr in seiner klassischen Bildung befangen, 
um nun wirklich auf Plan und Regelmäßigkeit verzichten zu können. 
Seine Ausführungen über die Unwichtigkeit der Regeln klingen denn 
auch manchmal recht bedingt, er spricht immer von der Stimme des 
Gefühls, aber man hört doch die Stimme der Vernunft heraus, seine 
Vorschriften, die, wie er glaubt, nur aus dem eigenen Gesetz der 
Kunstarten folgen sollen, wirken selber wieder akademisch und von 
außen an die Kunstwerke herangetragen. Dresdner?) sagt sehr treffend 
von der Kunstliteratur des 18. Jahrhunderts: »Der Regelkodex war 
dem französischen Kunstdenken so tief eingeimpft, daß jeder Beurteiler, 
mochte er es wollen oder nicht, mochte er sich offen an den Apparat 
seiner Formeln halten oder ... von ihm abzusehen scheinen, gar nicht 
anders zu verfahren wußte, als ihn zu handhaben und anzuwenden.« 
Zudem ist er viel zu klug und geschickt, um blindlings gegen die 
anerkannten Größen seiner Nation vorzugehen. H. von Stein schildert 
einmal sehr hübsch die Art, wie Fontenelle gegen Racine kämpft: »es 
ist eine Fehde, im Menuettschritt ausgefochten, von unendlichen Ver- 
beugungen unterbrochen«°). Das paßt genau auch auf Dubos’ Art. 
Lebrun und Poussin z. B. werden mit ebensoviel und fast aufrichti- 
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gerer Achtung besprochen wie Rubens und Bernini, und Racine, gegen 
den er in mehreren Kapiteln versteckt polemisiert, wird fast nie mit 
Namen genannt, dann aber immer mit dem nötigen Respekt. Alles 
erscheint voll von Rückversicherungen, wir finden eine Stelle wie?): 
il faudrait avoir des reples qu’on pourrait consulter dans la chaleur 
de la composition«, und das ganze Werk schließt sogar wieder mit 
einem gewissen Lob auf die Beachtung der Regeln?). Das ist nicht 
Dubos’ Schuld, und man darf in diesem komplexen Sachverhalt keine 
Widersprüche sehen. Es ist das getreue Spiegelbild des französischen 
Geistes, der tief rationalistisch gerichtet bleibt und von den entgegen- 
gesetzten Strömungen nur an der Oberfläche bewegt wird. 

Wir mußten an diesem Punkte etwas verweilen, weil er uns den 
Schlüssel zu allem folgenden gibt. Wenn nun die Regeln für das 
Kunstwerk zumindest von untergeordneter Bedeutung sind, wenn es 
nur auf die möglichst große Gefühlswirkung ankommt und diese nur 
mit dem Gefühl getroffen werden kann, so muß sich gleichwohl durch 
Nachdenken über das Wesen der Künste und Beobachtungen an an- 
erkannten Werken näher bestimmen lassen, wodurch sie erzielt ist. 
Alle Kunstregeln betreffen nur das Technische, nur die Ausführung. 
jenes Wichtigere, das Sache des Genies ist und sich nicht eigentlich 
lernen läßt, muß also vor aller Ausführung gesucht werden, es ist der 
künstlerische Einfall und die geistige Bearbeitung des Stoffes. Die 
Regeln und die Ausführung nennt er immer ziemlich verächtlich die 
‚mecanique de Dart«, oder auch »/arf« schlechthin, etwas, das man 
lernen kann wie jedes andere Handwerk (eine Nachwirkung des alten 
Unterschiedes »arfes liberales<« und »artes mecanice«, der hier in das 
Kunstwerk selber hineingetragen wird). Höher steht demgegenüber 
die »invention«, die »noble imagination«, kurz, die »Poesie« im wei- 
testen Sinne, sowohl des Malers wie des Dichters. Diese scharfe 
Betonung des Geistigen am Kunstwerk erscheint einerseits als eine 
sehr hohe idealistische Auffassung der Kunst, und sie gibt ihm über- 
haupt erst die philosophische Einheit der verschiedenen Künste und 
die Möglichkeit, sie gemeinsam zu behandeln. Anderseits aber birgt 
diese Gegenüberstellung gerade die Gefahr, daß ihm Inhalt und Form 
unversehens auseinanderfallen; und weiter verleitet seine kausalgenetisch- 
psychologische Betrachtungsweise, die doch dem Ursprung des Kunst- 
werks und seiner Entstehung im Schaffensprozeß nachgehen will, 
gerade dazu, es rein summativ aufzubauen und in eine Reihe von 
gesonderten geistigen und handwerklichen Prozessen zu zerlegen, die 
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mit seinem individuellen Leben nur noch lose zu tun haben. In der 
Tat klingen seine Unterscheidungen recht naiv. Er behandelt nach- 
einander mit abnehmender Wichtigkeit von seinem Standpunkt aus 
die richtige Wahl des Stoffes, die Wahrung der »Wahrscheinlichkeit« 
und die wirkungsvolle Anordnung des Stoffes, die »composition«. Erst 
in letzter Linie kommt er dann zu der Wirkung der stilistischen und 
technischen Hilfsmittel und zu der Verstärkung der Wirkung durch 
die Vereinigung mehrerer Kunstarten. Für uns heute wird sich die 
Wichtigkeit dieser Reihe von Betrachtungen gerade umkehren: wir 
sehen ihn von ziemlich grob-schematischen Aufstellungen ausgehen, die 
wir der bildenden Kunst gegenüber als literarisierend und selbst der 
Dichtung gegenüber noch als einseitig-stofflich bezeichnen würden, 
aber allmählich hilft ihm sein in den einzelnen Fragen nun doch sehr 
sicheres Gefühl und seine reiche praktische Kunstkenntnis den anfäng- 
lichen Fehler überwinden, und je weiter er in das Problem der An- 
gemessenheit von Form und Inhalt, in die spezifischen Bedingungen 
der einzelnen Kunstformen und in das Wesen der Kunstmittel ein- 
dringt, kommt er für uns zu seinen feinsten Feststellungen. 

Sehr bezeichnend für das Gesagte ist der Gedankengang, durch 
den Dubos zu seiner ersten Forderung, der richtigen Wahl des Stoffes 
gelangt. Er hat dargelegt, daß Kunst uns rühren und dadurch Ver- 
gnügen bereiten will, und daß sie diesen Zweck durch Nachahmung 
von Gegenständen und Vorgängen erreicht, die uns in Wirklichkeit 
erregen würden. Dabei wird, wie er meint, die ursprüngliche Wirkung 
notwendig abgeschwächt, denn, wie Quintilian sagt: >»Quidquid alteri 
simile est, necesse est minus sit eo quod imitatur« Also muß vor 
allem der Stoff möglichst interessant an sich gewählt werden (»inifer- 
essant par lui-meme«), denn: »scomment la copie me toucherait-elle, si 
Voriginal n’est pas capable de me toucher?«'). 

Diese ganze Schlußkette ist für ihn so selbstverständlich, daß sie 
gar keines Beweises bedarf. Aber hier steckt der Fehler, mit dem er 
in dem ganzen übrigen Buch zu kämpfen hat. Er übernimmt ohne 
weiteres den aristotelischen Begriff der pipns«, und nun bleibt ihm 
zunächst nichts übrig, als die Gefühlswirkung statt in der Darstellung 
in den dargestellten Dingen selbst zu suchen, und da er erkannt hat, 
daß diese Wiedergabe die schädlichen Wirkungen und den Zusammen- 
hang mit der Realität aufhebt, meint er nun, daß auch jene Gefühls- 
wirkung dabei abgeschwächt wird, und will nicht sehen, daß es doch 
ganz offenbar Sache der Darstellung ist, den Stoff auf diese Gefühls- 
wirkung hin zu gestalten und sie mit ihren besonderen Mitteln min- 
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destens sehr zu verstärken, wenn nicht gar überhaupt erst zu erzeugen; 
was er ja später selber gar nicht eindringlich genug zeigen kann. 

Es wäre darum unrecht, das Urteil über Dubos, wie es oft ge- 
schehen ist, gerade an dieser Stelle zu bilden und ihn auf das Prinzip 
der bloßen Nachahmung der Natur festzulegen, in das sich nach ihm 
Batteux so einseitig verrannt hat. Es sei uns wiederum gestattet, 
diesen wichtigen Begriff ein Stück durch das Buch zu begleiten, um 
zu sehen, warum und wie er ihn verwendet, da er ja zu seiner ganzen 
Kunstauffassung in einem gewissen Widerspruch steht. Zunächst ge- 
schieht es allerdings auch bei ihm schon aus einer deutlichen Tendenz 
zum Naturalismus heraus, als Reaktion gegen die bisherige Auffas- 
sung. »Copier la nature«, also die Natur nicht nur nachahmen, sondern 
direkt abschreiben, ist ein häufiger Ausdruck bei ihm. Er sagt es ein- 
mal ausdrücklich!), wenn er tadelt: »(Ces pretendus pasteurs) ne sont 
point copies, ni möme imites d’apres nature« Und besonders deut- 
lich?): »Zes arfisans nes avec du genie, ne prennent point pour modele 
les ouvrages de leurs devanciers, mais la nature meme.« Auch hierbei 
spielt immer noch das rationalistische Prinzip herein, das ja stets in 
Frankreich mit dem Naturalismus vereinigt geblieben ist. Ähnlich dem 
obigen Wort von Quintilian zitiert Dubos gern das Ciceronianische: 
»Sine dubio in omni re vincit imitationem veritas.« Man beachte die 
Etappen der künstlerischen »Wahrheit« in jener Zeit (die Dubos aller- 
dings nachher in das immanente Prinzip der »Wahrscheinlichkeit« um- 
biegt): Vorher die wahre Kunst der Antike, dann die Wahrheit der 
vernünftigen Idee, die sich im Kunstwerk verkörpern soll, nun die 
Naturwahrheit. »Ceest la Nature elle-möme que la Peinture met sous 
nos yeux,« darin besteht ihre große Wirkung. Aber er ist nun völlig 
frei von der alten Form der Nachahmungslehre, daß die Wirkung in 
der »täuschenden« Ähnlichkeit, in der Täuschung, der Illusion beruht, 
die Natur selber zu sehen. Den »/rompe-l’oeil«, wie ihn die alten 
Anekdoten von Zeuxis und Apelles berichten, lehnt er ganz ab, eine 
solche Wirkung könne nicht das Wesen der Kunst sein, da sie höch- 
stens im ersten Moment einmal eintreten kann, die Wirkung des Kunst- 
werkes dagegen fortdauert und sich noch verstärkt, wenn man es länger 
und wiederholt sieht oder liest. Und die Kunst, von der er im Grunde 
immer ausgeht, die dramatische, zeigt ihm das am deutlichsten: in 
einem ganzen Kapitel?) setzt er auseinander: »Que le plaisir que nous 
avons au theätre n’est point l’effet de Tillusion«. Eine solche Ein- 
stellung, die etwa die Vorgänge auf der Bühne für wirklich nehmen 
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wollte, den Zweck der Aufführung, den Raum und die übrigen Zu- 
schauer vergäße und sich womöglich zu unbedachten Ausrufen und 
Bewegungen hinreißen ließe, sei ganz unangemessen und höchstens 
eine momentane Zerstreutheit, die man bei richtiger Konzentrierung 
sofort bemerkt. Im Gegenteil, »une tragedie touche (le plus) ceux 
qui connaissent le plus distinctement tous les ressorts que le genie du 
poete et le talent du Comedien mettent en auvre pour les &mouvoirs. 
Dasselbe gilt also vom Gemälde, das ihm ja im allgemeinen als ein 
dramatisch bewegtes Bühnenbild vorschwebt: es gefällt uns, trotzdem 
wir genau wissen, daß wir »eine Leinwand mit kunstvoll darauf ver- 
teilten Farben« vor uns haben. 

Wozu also die genaue Nachahmung, wenn sie doch keine Illusion 
hervorruft und wenn es anderseits eigentlich auf die Gefühlswirkung 
ankommt? Und nun merken wir, daß er im Grunde mit zwei Be- 
griffen der »Imitation« operiert, einem höheren und einem niederen, 
‚entsprechend der oben geschilderten Trennung von Idee und tech- 
nischer Ausführung: die eine nennt er gern etwas verächtlich »sönple 
imitation, copie servile de la nature«, sie ist nur das notwendige hand- 
werkliche Rüstzeug, das man beherrschen muß, und er betont sie nur, 
um sie zu jener höheren Art der Naturnachahmung in Gegensatz zu 
bringen. Bei dieser aber wird ein Ausleseprinzip zu Hilfe genommen, 
wie es stets herhalten mußte, um die Nachahmungslehre nicht rein 
naturalistischen Systemen anzupassen. Für die Ästhetik des Schönen 
war es der Gegensatz zwischen der schönen und der häßlichen Natur, 
nur jene hatte die Nachahmung auszuwählen. Jetzt wird der Begriff 
der »Natur« personifiziert, es ist die Natur, die beseelt ist und beseelt, 
die höher steht als die tote Materie, und sie hat der wahre Künstler 
nachzuahmen, aber in tieferem Sinne, indem er ihr nachschafft und 
ihr die Mannigfaltigkeit ihrer Ausdrucksformen ablauscht. — Das ist 
die Auffassung, wie sie überall an den großen Durchbruchsstellen des 
Gefühls erscheint, wie sie vom Neuplatonismus über Augustinus herüber- 
getragen schon im Dante‘) kurz aufblitzt, in der mit der italienischen 
pantheistischen Naturphilosophie gleichzeitigen Kunsttheorie schwung- 
voll entwickelt wird’) und nun hier in der Genielehre Dubos’ und 
den verwandten Ansichten der Engländer (Young usw.) wieder auf- 
taucht. So spricht Dubos von der »diversite de Pexpression (qui) imite 
merveilleusement la natlure«: »oü je ne trouve pas cette diversite je ne 
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vois plus la nature et je reconnais Part«!). Und besonders klar: > 
jaut savoir faire quelgue chose de plus que copier servilement la nature, 
ce qui est deja beaucoup ... Il faut, pour ainsi dire, savoir copier la 
nature sans la voir. Il faut pouvoir imaginer avec justesse quels sont 
ses mouvements dans des circonstances ou on ne la vit jamais«®). (Denn, 
so fährt er fort, kein Modell kann einem das zeigen, es müßte dazu 
ein größeres mimisches Genie sein als der größte Schauspieler.) Es 
ist also eine innere, psychische Natur, die der Gegenstand der Nach- 
ahmung ist und deren Formen der geniale Künstler (und das ist neu!) 
mit psychologischem Blick durch Einfühlung findet und variiert. Er 
sagt synonym): »Le sujet de Fimitation, cest-a-dire les evenements de 
la Tragedie et les expressions du tableau.« Nur dadurch erklärt sich 
auch die sonst fast unverständlich weit getriebene Parallele zwischen 
Dichtkunst und Malerei. Also nicht aus der bloßen Tatsache der Nach- 
ahmung, und nicht aus dem Stoff schlechthin, sondern aus dem in 
diesem Sinne richtig erdachten und ausgewählten stammt die Wirkung. 
Im übrigen muß immer wieder darauf hingewiesen werden, damit hier 
kein Mißverständnis aufkommt; Dubos bleibt auch bei diesem Stand- 
punkt nicht stehen, sondern wendet sich im weiteren immer mehr dem 
Problem der Gestaltung zu. Dieselbe Frage nach der richtigen Wahl 
des Stoffes, aber »richtig« nunmehr vertieft zu »der betreffenden Kunst- 
gattung entsprechend und ihren Gesetzen angepaßt«, bringt ihn auf 
den guten Weg. 

Greifen wir nun zu dem Faden der Dubosschen Untersuchung 
zurück, so ist sofort alles klar. Er hatte behauptet, die Nachahmung 
könne nicht interessieren, wenn schon das Original (hier also der dar- 
gestellte Gegenstand) nicht interessant genug wäre. Natürlich drängt 
sich ihm der Einwand dagegen sofort von selber auf: wie kommt es 
dann, daß uns Bilder von Dingen interessieren und gefallen, die uns 
in der Natur ganz gleichgültig wären, also ein Stilleben, Tiere, eine 
Bauernszene, eine unbelebte Landschaft‘)? Die Antwort kann nach 
unseren Ausführungen nicht zweifelhaft sein: diese ganze Malerei, also 
besonders die holländische, ist eine niedere Art, sie ist »grossi£re«, 
und wenn uns die Bilder trotzdem gefallen, so gefällt uns dabei gar 
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nicht das eigentliche Kunstwerk (wir denken immer an unsere obigen 
Bestimmungen!), sondern wir bewundern nur die (niedere) Fertigkeit 
der Nachahmung der Natur, die vorzügliche Kunst (= Technik) der Aus- 
führung. Das scheinbare Bedenken hiergegen, daß die Bauernstücke 
eines Teniers für wertvoller gelten als seine Historienbilder, sei nicht 
stichhaltig, denn wo er sich in dieser Gattung versucht habe, seien 
diese Bilder so viel schlechter gemalt als seine anderen, daß dieser Nach- 
teil nun doch den Vorteil des interessanteren Stoffes aufwiegt. Bei 
gleich guter oder wenigstens nicht allzusehr verschiedener technischer 
Ausführung verdiene das Bild, das den interessanteren Stoff darstellt, 
unbedingt den Vorzug, wie der Tod des hl. Petrus Martyr beweist, 
der in der Farbe durchaus nicht zu den besten Bildern Tizians gehört, 
aber trotzdem allgemein vielmehr bewundert wird als die anderen, weil 
es die interessantere Handlung hat und stärker im Ausdruck ist. Wenn 
man schon eine Landschaft malen müsse, so solle man es machen wie 
Poussin, der den Vordergrund mit Personen belebt, die Gefühle zeigen 
und die Stimmung angeben, »des figures qui pensent, afin de nous 
donner lieu de penser«!). Man sieht unwillkürlich manche Bilder der 
deutschen Romantik vor sich; hier wie dort dieselbe Annäherung an 
das Sentimental-Poetische. Aber sein lebhaftes Gefühl für die Farbe 
läßt ihn sogleich ein bedeutendes Zugeständnis machen: wenn auch 
die richtige Wahl des Stoffes das wichtigste ist, so muß doch zu- 
gegeben werden, daß bei der Malerei das Verhältnis ein anderes ist 
als in der Poesie, daß bei ihr die Mittel der Darstellung weit mehr 
ins Gewicht fallen und die hervorragende Ausführung schon an sich 
einen hohen selbständigen Wert hat. »/l est une imitation precieuse 
des beautes de la nature dans les tableaux du Peintre qui ne sait que 
bien colorer«?). Und er spricht nun immer häufiger von der »el&gance 
du trait<«, von den »differents effets de la lumiere«, der »magie du 
clair-obscur«, und die »vörite des couleurs« wird sogar deutlich mit ein- 
bezogen in jenen überrationalistischen Sinn, den wir kennen, der große 
Künstler ist »coloriste rival de la nature«. Kurzum, »un fableau peut 
plaire par les seuls charmes de lexecution independernment de Vobjet qu’ü 
represente<°), wenn auch jenes andere »schön im höheren Sinne« 
bleibt *). — Die erste Bresche ist geschlagen. Der Malerei ist eine 
Sonderstellung eingeräumt, mehr nach dem formalen Faktor hin. Wir 
werden die Poesie bald folgen sehen. Zunächst allerdings betont er 
nur, daß die Kunst des Versemachens und Reimens im Verhältnis viel 
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leichter sei und daher, nur um ihrer selbst willen geübt, keinerlei Wert 
hat. Solche »niaiseries harmonieuses« könnten niemals über einen un- 
interessanten Inhalt hinwegtäuschen. 

Wie ist nun das Interesse beschaffen, das der richtige Stoff haben 
muß? Damit nähert er sich ersichtlich der Frage nach dem Gehalt 
der Kunstwerke, und er beantwortet sie im Sinne seiner Grundan- 
schauung. Der Stoff muß uns, um uns zu ergreifen, Gefühle und 
Leidenschaften, die wir aus uns selber kennen, in möglichster Stärke 
und Eindringlichkeit vor Augen führen. Man kann zweierlei Arten 
von Interesse an dem Gegenstand haben, »efan? un homme en general« 
und »dant un certain homme en parliculier«. Das erste würden wir 
das allgemein menschliche Interesse nennen, das andere das spezielle 
Interesse, das für einen bestimmten Kreis von Menschen gilt, das sich 
auf besondere Umstände oder Anschauungen bezieht und örtlich oder 
zeitlich begrenzt ist (z. B. auch der Ähnlichkeitswert eines Porträts). 
Das allgemein Menschliche darf niemals fehlen. Aber nur die ganz 
großen Werke können schon dadurch allein wirken, bei den anderen 
muß die zweite Art dazukommen. Selbst die Werke der Antike haben 
auf ihre Zeit sicher noch stärker gewirkt als auf uns, wir müssen uns 
in die damaligen Verhältnisse hineinversetzen, um sie ganz zu würdigen, 
und daß sie uns überhaupt noch ergreifen (wie z. B. die Änäis), ver- 
danken sie nur den überlegenen Schönheiten der alten Sprache, in der 
sie geschrieben sind. Wir heute können höchstens mit den starken 
Mitteln der Malerei oder des Dramas für so entlegene Stoffe erwärmen, 
ein modernes französisches Epos müßte schon einen nationalen Stoff 
behandeln, etwa das Leben Heinrichs IV. Auf keinen Fall aber genügt 
das spezielle Interesse allein, ohne das allgemein Menschliche; das 
beweist die »Pucelle:, das beweisen alle reinen Tendenz- oder Partei- 
schriften, die nur ganz vorübergehend wirken können. Jedenfalls soll 
der Künstler, bevor er den Stoff wählt, seine Freunde zu Rate ziehen. 
— Eine wenig hohe Auffassung von der künstlerischen Inspiration, 
aber immerhin wissen wir ja, daß Voltaire bei der Wahl des Stoffes 
zur »Henriade« seinem Rat gefolgt ist. — 

Der Stoff muß nun nicht nur an sich interessant gewählt sein, er 
muß auch, um eine Gefühlswirkung ausüben zu können, der betreffenden 
Kunstart entsprechen. Und damit kommt Dubos zu seiner großen 
Lehre von der Abgrenzung der Kunstarten, in der er nun wirklich 
innere Beziehungen zwischen dem Inhalt und der Form der Darstellung 
aufzufinden sucht. Er tritt gleich in das zentrale Problem der Grenzen 
von Malerei und Dichtung ein. Für den Dichter und für den Maler 
gelten verschiedene Gesichtspunkte. Es gibt Dinge, die sich mehr für 
die malerische Darstellung eignen, und andere, die der Dichtkunst vor- 
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behalten sind. Zur letzteren gehören z. B. alle Gefühle, denen kein 
bestimmter körperlicher Ausdruck einseitig zugeordnet ist. Das berühmte 
»quWül mourüt« des alten Horatiers kann durch keinen noch so er- 
habenen Gesichtsausdruck ersetzt werden. Ferner kann der Dichter 
das »pafhetigue du rapport« ausnützen, er kann die Gefühlswirkung 
durch viele kleine Züge allmählich steigern. Der Maler dagegen muß 
die ganze Wirkung auf einen Moment der Handlung zusammendrängen 
und ist auf einen Zug für den Ausdruck angewiesen, er muß daher 
den Höhepunkt einer Begebenheit zur Darstellung wählen, den Augen- 
blick eines Mordes selbst, den Moment einer Verwandlung oder eines 
Wunders, und er kann das ruhig, denn alles dies wird durch die An- 
schauung ohne weiteres überzeugend und ergreifend. Der tragische 
Dichter dagegen, der solche Begebenheiten darstellt, muß es gerade 
vermeiden, allzu schreckliche oder wunderbare Momente selber dar- 
zustellen, er muß sie erzählen lassen, denn dergleichen wird sonst nur 
unwahrscheinlich und lächerlich. (Dubos unterscheidet hier nicht die 
Gesetze der Dichtkunst und der Bühnenkunst!) Der Dichter darf auch 
in einem Drama nicht allzu viele Hauptpersonen einführen, dadurch 
wird das Interesse zersplittert, sie müssen alle erst umständlich charak- 
terisiertt werden, und nachher muß man wieder ihren weiteren Verbleib 
motivieren, was dann oft gewaltsam genug geschieht, so daß die Szene 
zum Schluß unnötig zu einem großen Blutbad wird. Der Maler da- 
gegen kann an einer Handlung, die er darstellt, eine große Menge von 
Personen teilnehmen lassen und dadurch, daß er den Ausdruck des- 
selben Gefühls bei jedem individuell variiert, die einheitliche Gesamt- 
wirkung sehr steigern, indem sich die dargestellte Ergriffenheit der 
Teilnehmer ohne weiteres auf den Beschauer überträgt. »Des qu’üs 
y paraissent touches, on ne demande plus ce qu’üs y font.« 

Wir sehen, das sind alles noch recht willkürliche Bestimmungen, 
die einseitig auf sein dramatisches Kunstideal zugeschnitten sind. Aber 
die Gefahr, durch das konsequente »uf pictura poesis«, durch den allzu 
vereinheitlichenden Begriff der »poetischen« Erfindung die spezifischen 
Unterschiede der einzelnen Künste zu verwischen, ist jetzt immerhin 
gebrochen, und nun geht es weiter ins Einzelne. Er sucht nicht nur 
den beiden großen Kunstgattungen, sondern auch ihren Unterarten 
gerecht zu werden, auch diesen muß der Stoff wieder nach bestimmten 
Gesichtspunkten angepaßt sein. Bei der Malerei bleibt es bei einem 
tastenden, aber doch sehr bemerkenswerten Versuch. Er fühlt heraus, 
daß eine gewisse Gesetzmäßigkeit zwischen dem Format und der Art 
des Stoffes besteht. Das Historienbild muß, um zu wirken, die Per- 
sonen in einer gewissen Größe darstellen. Sind sie zu klein, so kommen 
sie für eine Handlung nicht in Betracht, dagegen wirken sie dann als 
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Staffage für eine Landschaft. Ein Genrebild wird, um seine richtige 
Wirkung zu entfalten, in der Regel unter Lebensgröße bleiben, ein Bild 
von sanftem, zärtlichem Charakter darf die Lebensgröße nicht über- 
schreiten. Aber alles das sei reine Gefühlssache. — Wir sehen, er 
sucht nach einer näheren Bestimmung der monumentalen beziehungs- 
weise intimeren Wirkung eines Bildes, berücksichtigt dabei aber nur 
die absolute, nicht die relative Größe der Figuren und ihre Beziehung 
zu einander. Weit bestimmter tritt er auf seinem eigentlichen Gebiet, 
der dramatischen Dichtung auf. Er gibt hier eine Fülle von praktischen 
Folgerungen aus seiner Theorie, die nun an Stelle der hergebrachten 
Regeln treten sollen. Wir können sie nur ganz kurz durchgehen. 
Zunächst die Tragödie. Ihr Zweck ist, Mitleid und Furcht zu erregen. 
Das übernimmt er wieder ohne weiteres von Aristoteles, es paßt ja 
durchaus zu seiner Lehre, ist sogar ihr Ausgangspunkt. Damit diese 
Wirkung zustande kommt, darf der Held kein gemeiner Verbrecher 
sein, er muß unschuldig leiden oder mindestens mehr als er verdient. 
Reine Verbrecher (die scelerats der französischen Tragödie) dürfen nur 
als Nebenpersonen auftreten, sie erwecken dann unseren Abscheu und 
verstärken das Gefühl für den Helden. Dann müssen sie aber wirk- 
lich als ganz schlecht dargestellt werden, sonst lenkt das Interesse für 
sie von dem Schicksal des Helden ab. Ob der Held als Verbrecher 
wirkt, bestimmt sich nicht nach den Regeln der gewöhnlichen Moral. 
Ein Mord, sogar ein Akt der Blutschande ist hier nicht unbedingt zu 
verwerfen, es kommt ganz darauf an, ob er genügend motiviert er- 
scheint. Solche Handlungen sind nicht nach einem äußeren Gesichts- 
punkt zu beurteilen, sondern nur innerhalb der Umstände und Be- 
ziehungen des Kunstwerkes selber, »suivant la morale de la Poesie, 
la seule dont il s’agit ici, et la plus indulgente de toutes'‘)«. Dies ist 
ein für Dubos sehr bezeichnender Ausspruch, er steht damit wieder 
für lange Zeit allein. Das einzige, was er ausschließen möchte, sind 
Angriffe gegen die Religion, aber auch nur, weil hier eine gefühls- 
mäßige Abneigung in uns ausgelöst wird, ist die Wirkung beeinträchtigt. 
Auch nimmt er diesen Schutz ausdrücklich für keine bestimmt geltende 
Religion in Anspruch, sondern für die religiösen Gefühle im weitesten 
und tolerantesten Sinne. Vor allem dürfen nicht schwache, weichliche 
Charaktere zu Helden der Tragödie gemacht werden. Das geht gegen 
Racine, dem immer Beispiele aus Corneille lobend gegenübergestellt 
werden. An der ganzen französischen Tragödie aber tadelt er die 
konventionelle und übertriebene Rolle, die die Liebe spielt. Die Liebe 
sei überhaupt eines vernünftigen älteren Menschen unwürdig, und hier 
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werde meist nicht einmal die große, echte Leidenschaft dargestellt, 
sondern eine Liebe, die zu süßlicher Galanterie und in ihrem Ausdruck 
zu »faden Komplimenten« ermäßigt ist. Der großen Form müssen 
große Menschen mit großen Leidenschaften entsprechen. »/nspirez 
foujours de la veneration pour les personnages destines a faire verser 
des larmes‘)«. Es ist selten, daß ein Franzose zu einer so scharfen 
Kritik der schwachen Punkte seiner nationalen Literatur durchdringt. — 
Aus dem Wesen der Tragödie folgt noch ein Unterschied der Komödie 
gegenüber. Die Tragödie will uns ergreifen durch das Schicksal von 
Helden, die durch ihre Leidenschaften ins Unglück kommen, die Komödie 
will uns gefallen, indem sie uns zeigt, wie Menschen unseresgleichen 
durch ihre Schwächen lächerlich werden. Die Tragödie wird daher 
gerne als Helden Könige und Fürsten wählen, weil sie über dem Gesetz 
stehen und ihren guten und schlechten Regungen ungehinderten Lauf 
lassen können. Daher kommt es, daß man für sie meistens Stoffe 
wählt, deren Schauplatz zeitlich oder mindestens räumlich sehr entlegen 
ist, denn es ist ja mißlich, die eigenen Fürsten darzustellen, wenigstens 
die der letzten 100 Jahre, und vor allem würde uns hier stören, daß 
wir ihre menschlichen Schwächen zu genau kennen. Bei der Komödie 
fällt dieser Grund fort, und andererseits sind es gerade die Sitten und 
Vorurteile eines engeren Kreises, denen ihre Helden unterworfen sind 
oder mit denen sie in Konflikt geraten, ein bestimmtes Milieu ist Voraus- 
setzung. Sie wird daher Stoffe der Gegenwart wählen, und schon 
bei der Verpflanzung in ein anderes Land büßt die Komödie in der 
Regel viel von ihrer Wirkung ein. Aus diesem verschiedenen Wesen 
beider Arten, ihrer verschiedenen »Daseinsweise«?), wie er das auch 
nennt, leitet er weiterhin auch die verschiedene Art der angemessenen 
schauspielerischen Darstellung ab: bei der Tragödie würdig deklamierend 
und das allgemein Menschliche gestaltend, in der Komödie in gewöhn- 
licher Sprechweise die Besonderheiten charakterisierend. Er gibt auch 
eine kurze Übersicht der Entwicklung der Komödie von der Antike 
bis in die moderne Buffooper hinein. Für das Epos empfiehlt er aus 
ähnlichen Gründen wie bei der Komödie nochmals nationale Stoffe. 
Die Iyrische Dichtung, soweit er sie überhaupt gelten läßt, und die 
allegorischen Stoffe führen ihn schon zu dem Gesichtspunkt der Wahr- 
scheinlichkeit herüber, wovon wir gleich sprechen werden. Zum Schluß 
erfahren wir wie nebenher noch etwas, was diese ganze Lehre von der 
richtigen Wahl des Stoffes in einem anderen Licht zeigt: er warnt vor 
dem Streben nach Originalität, die Stoffe für die Kunst sind noch nicht 


1) Refl. crit. 1, S. 129. 
32) Refl. crit. I, S. 202. 


TEEN EN DR 


DIE KUNSTPHILOSOPHIE DES ABBE DUBOS. 393 
erschöpft und werden es niemals werden, denn — es kommt offenbar 
gar nicht auf den Stoff an, sondern nur auf die Auffassung! Wenigstens 
zeigt er uns an mehreren Beispielen, daß die Empfindung des Künstlers, 
etwa die unerschöpfliche Psychologie des Komödiendichters, auch einem 
alten Stoffe immer neue Seiten abgewinnt; und wenn es für die Dicht- 
kunst nicht darauf ankommt, ob der Stoff bekannt ist, so ist es in der 
Malerei geradezu ein Vorteil: wir halten uns nicht beim Nachdenken 
auf, um was es sich handelt, und können ohne Ablenkung auf die 
Eigenart der Darstellung achten. Tausende von Kreuzigungen sind 
gemalt worden, und das Genie eines Rubens übertrifft sie alle durch 
die Wahrheit der Farbe und die Fülle der neuen Züge, mit denen er 
das Pathetische der Handlung zu steigern weiß. Um es nochmals zu 
sagen: sein »Stoff« sind eben die Gefühle und ihre richtigen, d. h. den 
Gefühlen und der betreffenden Kunstform entsprechend gewählten 
Ausdrucksformen. 

Diese ganze Auffassung drängt ihn dazu, das heteronome Prinzip 
der »Wahrheit« in der Kunst durch das der psychologischen »Wahr- 
scheinlichkeit« zu ersetzen. Die Boileausche Formel: »rien n’est beau 
que le vrai« können wir für ihn umwandeln in ein »rien n’est touchant 
que le vraisemblable«. Darum sagt er: »/a vraisemblance me parait 
donc, apres le choix du sujet, la chose la plus importante dans le 
projet d'un poeme ou d’un tableau«‘). Auch hier können wir wieder 
eine fortschreitende Verinnerlichung des Begriffes beobachten. Zu- 
nächst ist es ein rein negativer Gesichtspunkt: alles vermeiden, was 
die Gefühlswirkung stören könnte, indem es unsere Vernunft zum 
Widerspruch reizt. Hier werden weitgehende Zugeständnisse an 
die objektive Richtigkeit gemacht: Der Dichter muß für seine Dar- 
stellung genaue historische und geographische Studien machen, um 
nicht gegen jedem geläufige Vorstellungen allzusehr zu verstoßen; 
nur mäßige Änderungen sind ihm erlaubt. Ebenso muß der Maler 
das Kostüm der betreffenden Zeit kennen, Anachronismen sind auch 
hier Zeichen einer rohen Kunst; er muß die ethnologischen Typen 
beherrschen, Porträtähnlichkeiten, die sehr genau bekannt sind oder 
durch allgemeine Überlieferung sich herausgebildet haben, müssen 
respektiert werden. Dubos nennt hier sogar mit Bewunderung Lebrun, 
der für seine Alexanderbilder die Medaillen studiert, und bis nach 
Persien geschickt habe, um die dortigen Pferde zeichnen zu lassen! 
Für den Maler gilt neben dieser Regel der »poetischen« Wahrschein- 
lichkeit noch die »mechanische«, er muß die Gesetze der Anschauung, 
der Statik usw. beachten. Das alles aber gilt, wie immer wieder be- 
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tont wird, nicht wegen der Richtigkeit, sondern nur insoweit als sonst 
der unmittelbar überzeugende Eindruck einer, wenn auch fiktiven Wirk- 
lichkeit gefährdet wäre: »/a vraisemblance est Täme de la fiction«'). 
Und so kommt er von diesen naiv realistischen Erwägungen allmählich 
zu einer wirklich künstlerischen Begründung: störend ist alles, was 
aus der eigentlichen Sphäre des Kunstwerks herausführt, was ihre 
Fiktion gefährdet. Wie verträgt sich das alles mit seiner sonstigen 
Auffassung von dem hohen Wert der »poetischen« Erfindung, besonders 
eines Rubens? Er gerät hier in eine kritische Lage gegenüber einem 
charakteristischen Merkmal dieser Kunst, der Allegorie, und diese Frage 
erweitert sich ihm zu einer bei aller Umständlichkeit sehr feinsinnigen 
Spezialuntersuchung. Er verkennt besonders in der Malerei nicht die 
reichen Möglichkeiten, die die allegorischen Kompositionen der Phantasie 
und, mit ihren meist nackten Gestalten, auch dem Pinsel des Künstlers 
eröffnen, aber er macht eine Unterscheidung, die nun tiefer geht als 
jene naiv realistischen Erwägungen: die Wahrscheinlichkeit wird gestört 
durch alles, was aus der eigentlichen Sphäre der Kunst, dem Gefühl, 
wegführt ins begriffliche Denken. »Les fableaux ne doivent pas ötre 
des Eenigmes«?). Nur solche Gestalten sind zu wählen, die unserer 
Einbildungskraft seit langem vertraut sind, und darum eindeutig in der 
Anschauung aufgenommen werden. Bilder, bei denen man erst gelehrte 
Deutung suchen muß, ehe man sie auffassen kann, sind schlecht. Vor 
allem verlangt die Wahrscheinlichkeit stets, daß alle Gestalten eines 
Kunstwerkes für uns denselben Grad von Wirklichkeit, dieselbe Daseins- 
weise (»genre d’existence«) haben, darum darf man wohl antike Szenen 
mit antiken Göttern beleben, nicht aber moderne historische Darstel- 
lungen, wie Rubens das tut. Eine Wendung nach der psychologisch- 
naturalistischen Seite bekommt die Forderung der künstlerischen Wahr- 
scheinlichkeit bei der Besprechung der Idylle und der Eklogen, der 
einzigen Iyrischen Gattung, die er zu kennen scheint (die romantisch- 
Iyrische Dichtung der vorklassischen Zeit, besonders eines Ronsards, 
ist ihm ein Greuel). Hier polemisiert .er gegen die Schäferdichtungen 
der Zeit. Er verlangt echtes, wahres Gefühl, in einfachen Ausdrücken, 
die zu den einfachen Menschen passen; und er will Menschen, deren 
Charakter dem Charakter der umgebenden Natur entspricht (das fran- 
zösische Wort »zaturel« für Charakter kommt hier dieser Verbindung 
von Psychologie und Naturalismus sehr entgegen). Statt der »porte- 
houlettes doucereux« fordert er Landleute, wie sie der Norden erzeugt, 
‚malheureux paysans, occupes uniquement a se procurer par les travaux 
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penibles d’une vie laborieuse de quoi subvenir aux besoins les plus pres- 
sants d’une famille toujours indigente. L’äprete du climat sous lequel 
nous vivons, les rend grossiers, et les injures de ce climat multiplient 
encore leurs besoins<«!).. Wenn man diese Gesinnung schon in die 
Anschauung übertragen könnte, bekäme man die ergreifendsten Bilder 
des französischen Naturalismus. Wir fassen kurz das Ergebnis unserer 
Analyse der »Wahrscheinlichkeit« bei Dubos zusammen: Vermeidung 
von Widersprüchen im Beschauer und im Kunstwerk, Anschaulichkeit, 
Einfachheit, Naturwahrheit. — Wie verträgt sich nun diese Forderung 
der Wahrscheinlichkeit mit der Freiheit der schöpferischen Phantasie, 
das »vraisemblable« mit dem »merveileux«, das doch nach seiner 
ganzen Grundauffassung in der Kunst sein eigenstes Recht haben 
muß? Dubos weiß es nicht. Er bekennt sogar, daß er selber lieber 
die Wahrscheinlichkeit in einem Kunstwerk vermissen würde, als das 
Wunderbare. Aber er gibt zu, daß die beiden Forderungen unvereinbar 
sind, und daß es Sache des genialen Künstlers ist, im gegebenen Falle 
doch eine glückliche Mischung zu finden. So bleibt der Konflikt in 
Dubos’ Wesen, den wir durch seine ganzen Darlegungen verfolgt haben, 
an dieser Stelle unaufgelöst in einem Fragezeichen stehen. 

Endlich kommt er zu seinem letzten Punkt, der »composition«, 
wie er es nennt. Er faßt darunter nach unseren Begriffen alle Probleme 
der Darstellung, der Formung, der Gestaltung. Er trennt sie in zwei 
Arten, gemäß jener Unterscheidung des höheren und niederen Elementes 
in der Kunst, die wir kennen. In der Malerei stehen sich die »compo- 
sition poetique« und die »composition pitloresque« gegenüber, die erste 
gehört noch zu der Tätigkeit der eigentlich künstlerischen Phantasie, 
sie besteht in der Erfindung aller jener Einzelheiten, die geeignet sind, 
die Gefühlswirkung des Stoffes zu steigern: in der Wahl der Personen, 
in ihrer Haltung und Bekleidung, vor allem in der Kraft und Mannig- 
faltigkeit ihres Ausdrucks, und in der Art,‘ wie durch richtige Gruppie- 
rung alles einer Haupthandlung untergeordnet und an ihr beteiligt ist. 
Die »composition pittoresque< ist die Rücksicht auf die rein formale 
Wirkung des Bildes als solchen, die Erzielung des richtigen einheit- 
lichen Eindrucks beim ersten Hinsehen (dem coup-d’oeil), die Verteilung 
der Formen und des Lichtes auf der Fläche, und die Abstimmung der 
Farben zu einer »an sich« wirksamen Harmonie. Es ist das, was man 
bisher allein Komposition nannte. Daß man die beiden Arten nicht 
unterschieden hat, war oft die Veranlassung zur Überschätzung des 
rein Technischen. »/l ne faut pas que Tartisan ... sacrifie la poesie 
a la mecanique de son art«®). Die erste ist die höhere, aber beide 
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gehören zusammen. Paul Veronese ist vollkommen in der »composition 
pittoresque«, aber seine »composition poefique« läßt zu wünschen übrig, 
bei Lebrun ist es umgekehrt; Rubens und Raffael vereinigen beides 
in höchster Vollendung. 

In der Dichtkunst haben wir genau dasselbe. Hier ist das eine die 
»poesie du style«, die die Worte als Zeichen für unsere Vorstellungen 
verwendet, das andere die »necanigue de la poesie«, die die Worte auf 
den reinen Klang hin betrachtet. Jene besteht darin, durch den sprach- 
lichen Ausdruck die Gefühlswirkung des Stoffes zu steigern, »de jefer 
du pathelique dans Taction« durch beständiges Erfinden von Um- 
schreibungen und Bildern, die geeignet sind, gefühlsbetonte Vorstellungen 
in uns zu erwecken, bald in natürlich-einfacher, bald in erhabener Form, 
je nachdem es der darzustellende Stoff und das Wesen der betreffenden 
Kunstgattung (lessence du genre) erfordern. Die Sorge, durch einen 
regelmäßigen Aufbau und strenge Entsprechung aller Teile untereinander 
die Wirkung der Handlung zu erhöhen, ist hier nicht so wichtig, wie 
in der Malerei, da wir ein Dichtwerk doch nur nacheinander aufnehmen 
und nur in unserer Vorstellung ein Gesamtbild entsteht, in das alle 
Einzelheiten eingehen und sich ausgleichen, während wir bei einem 
Gemälde alle Teile gleichzeitig vor Augen haben und vergleichen können. 
(Er sucht hier nach der Unterscheidung von simultanen und Zeitkünsten!) 
Die Schönheiten des poetischen Stils dagegen sind das wichtigste 
für eine Dichtung, sie sind das, was das Dichtwerk fast allein ausmacht; 
wenn man die Ausdrücke verändert, ist die Gefühlswirkung fort, wenn 
man sie in eine andere Sprache übersetzt, ist sie durch die Ver- 
schiebung der Wortbedeutungen stark vermindert. Die rein technische 
Seite der Dichtkunst, aus den Worten schönklingende Verse zu bauen 
und Cäsur und Reim zu beherrschen, hat noch viel weniger selb- 
ständigen Wert als die Technik in der Malerei. Es gibt Prosadichtungen, 
die durch die Kraft ihrer Ausdrücke poetischer sind, als manche sehr 
schön klingende Verse, die uns durch die Armut an dichterischen 
Ideen kalt lassen. Besonders bei der didaktischen Poesie wird dies 
Verhältnis klar: ein solches Lehrgedicht kann überhaupt nur durch die 
Schönheiten des Stils, durch eingestreute dramatische Szenen und 
packende Bilder belebt werden, der Vers allein vermag uns nicht zu 
interessieren. Als Musterbeispiel dafür nennt er einmal die »Georgica < 
des Virgil: »il est si vrai que ce sont ces images qui sont cause quwon se 
plait tant a lire les Georgiques, que Tattention se reläche sur les vers 
qui donnent les preceptes que le fitre a promis«'). Jedenfalls wendet 
sich der Künstler mit der »poesie du style« an unsere Einbildungskraft, 


') Refl. crit. 1, S. 66. 


DIE KUNSTPHILOSOPHIE DES ABBE DUBOS. 397 


mit dem Klang der Worte dagegen will er unserem Ohr schmeicheln, 
also zwei ganz verschiedene Gesichtspunkte, und auch hier wird nur 
der geborene Dichter beides zusammen in gleicher Vollkommenheit 
erreichen. 

Wir sehen in dieser Lehre wiederum die Eigenart der Dubosschen 
Methode. Zunächst werden die Elemente des Kunstwerkes begrifflich 
getrennt und zwar anscheinend so grob schematisch, daß man meint, 
der Inhalt, die künstlerische Form und die Technik seien getrennte 
Bestandteile, die der Künstler zusammenbaut. Zum Schluß erfährt 
man dann, daß im guten Kunstwerk alles von vornherein eine un- 
lösliche Einheit bildet und einander entsprechen muß. Er läßt darüber 
gar keinen Zweifel. Für die Malerei finden wir Aussprüche wie: » Alferez 
fant soit peu le contour de Raphael, vous ötez l’energie a son expression 
et la noblesse a sa tetes!). Und für die Dichtkunst sagt er: »La pensee 
et lexpression naissent presque toujours en möme temps«, und besonders 
deutlich: » Dans la poesie, le merite des choses est presque toujours identifie 
avec le merite de Texpression«®). Immerhin bleibt hier vorläufig der 
Eindruck bestehen, daß die enge Beziehung zwischen Klang und Be- 
deutung beziehungsweise Gefühlsverlauf der dichterischen Sprache 
nicht klar erfaßt wird. 

Das Verhältnis von Dichtkunst und Wortkunst bezüglich der Ge- 
staltung des Stoffes ist nun bei Dubos etwa folgendes: auf jener 
höheren, eigentlich künstlerischen Funktion der »composition poetique«, 
beruht ihre Ähnlichkeit, ihre Verschiedenheit dagegen ist in ihrer 
»composition mecanique« begründet. Dies ist der Sinn, der hier dem 
Horazischen »uf pictura poesis« gegeben wird, er entspricht dem alten 
Satz des Simonides, den Plutarch anführt, daß die Poesie eine redende 
Malerei und die Malerei eine stumme Poesie sei. Der Künstler, Dichter 
wie Maler, schafft mit der Einbildungskraft, an unsere Einbildungskraft 
wendet sich jener höhere Teil im Kunstwerk (nicht an den Verstand, 
wie wir sahen, und nicht an die Sinne, wie die technische Ausführung). 
Die Tätigkeit des Künstlers ist daher in beiden Fällen die Erfindung 
von Bildern, und zwar von Bildern, die Gefühle ausdrücken und in 
uns hervorrufen. Das Französische legt Dubos diese Auffassung ganz 
von selbst in den Mund, eine bereits oben inhaltlich wiedergegebene 
Stelle lautet im Original: »Le buf que se propose la poesie du style, est 
de faire des images, et de plaire a limagination«°). Eine Dicht- 
kunst ist hier vorausgesetzt, die einseitig auf anschauliche Bilder gestellt 
ist, und eine Malerei, die »poetischee Empfindungen ausdrücken will. 
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Insoweit sind sich also die beiden Künste in Wesen und Wirkung 
ganz ähnlich. Ihr grundsätzlicher Unterschied liegt in der Verschieden- 
heit ihrer technischen Mittel, und wenn wir fragen, welche von beiden 
die größere Macht über den Menschen ausübt, so bekommt hierdurch 
die Malerei im allgemeinen die stärkere Wirkung. Die technische Ge- 
staltung eines Gemäldes wendet sich an das Auge, die Harmonie der 
dichterischen Sprache an das Ohr, und für die meisten Menschen gilt 
der Satz: »/w@ü est plus pres de Täme que Toreille‘). Nun kommt 
aber noch der Hauptunterschied dazu: wir sahen schon, daß in der 
Malerei die technische Ausführung, die Darstellung in Farben viel 
schwerer ist, einen viel höheren Wert hat, kurz, enger zum eigentlichen 
Wesen des Kunstwerkes dazugehört, als der Bau der Verse bei einem 
Gedicht. Das liegt daran, daß die Malerei »natürliche« Zeichen ver- 
wendet, die Dichtung dagegen künstliche, deren Beziehung zum Dar- 
gestellten erst über das begriffliche Denken geht und eine nur durch 
Erziehung und Gewohnheit gesetzte ist. Die Technik der Malerei 
gebraucht überhaupt keine »Zeichen«, der Ausdruck sei ungenau, sie 
stellt vielmehr unmittelbar eine natürliche Wirklichkeit vor uns hin, die 
für unser Auge da ist, wenn auch unser Geist weiß, daß sie nur schein- 
bar ist. »Si nofre esprit n’y est pas trompe, nos sens du moins y sont 
abuses«?). Eine solche direkt darstellende Funktion hat die Sprache 
im allgemeinen nicht, das kann nur die reine Musik°); in den Versen 
liegt »fast gar keine Nachahmung der Natur«, weil ihr Bau nicht allein 
auf den Sinn der Worte Rücksicht nimmt, sondern auf konventionelle 
Regeln, auf Reim und Cäsur. Dubos kämpft hier gegen die traditionelle 
Verskunst der französischen Klassik, und wir verstehen jetzt wenigstens 
in etwas seine geringschätzige Behandlung des klanglichen Faktors 
in der Poesie. 

Wir geben diese Lehre von den natürlichen und den willkürlichen 
Zeichen, die noch weiterhin eine große Rolle gespielt hat, ohne viel 
Kommentar wieder, die sehr subtilen Unterscheidungen sind lesenswert 
und mögen für sich selber sprechen. Ihre Schwäche ist die bereits 
von uns angemerkte Einseitigkeit, das Wesen der Dichtkunst auf die 
Verwendung von anschaulichen Bildern festzulegen, wodurch ein 
allerdings hoffnungsloser Wettkampf mit der Malerei entstehen würde. 
Lessings »Laokoon« wendet sich später gegen diese Auffassung. In 
Dubos’ System jedoch ist sie mit äußerster, Konsequenz eingepaßt. 
Sein Gedankengang nimmt nun diese Wendung: die Dichikunst ist 
der Malerei unterlegen in der darstellenden Kraft ihres Materials. Sie 
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muß diesen Mangel ausgleichen durch Zuhilfenahme anderer Künste. 
Die Tragödie macht eine Ausnahme von dem sonstigen Verhältnis 
zwischen Malerei und Dichtung, sie rührt und ergreift uns offenbar 
mehr als ein Gemälde der gleichen Begebenheit. Aber das liegt nur 
daran, daß sie aus einer Reihe besonders auf Anschaulichkeit gestellter 
Szenen besieht, einer ganzen Reihe von Bildern, die sich in ihrer 
Wirkung ergänzen, und nur dadurch die eine Szene, die das Bild geben 
kann, übertreffen. 

Immerhin muß auch sie zu ihrer vollen Wirkung andere Kunst- 
mittel zu Hilfe nehmen. Die Malerei kennt dergleichen nicht, ihre 
einzigen Mittel, ihre Wirkung zu erhöhen, sind Firnis und Rahmen. 
Die Dichtkunst braucht, in aufsteigender Linie, das gesprochene Wort, 
die Gebärdenkunst, das Bühnenbild und endlich die Musik. Also, das 
oberste Kunstwerk bleibt das Drama, die anderen Künste haben 
dienenden Charakter, um die der Handlung zugrunde liegenden Gefühle 
und Leidenschaften darstellen zu helfen. Verstärkung der Wirkung 
durch Komplizierung ist das Ziel, aber nicht nur, um durch Zusammen- 
wirken mehrerer Sinne einen stärkeren Eindruck von Wirklichkeit zu 
erzielen, sondern um denselben psychischen Inhalt des Kunstwerks 
durch verschiedene Darstellungsmittel auszudrücken. Als Ideal des 
universell gebildeten Menschen jener Zeit taucht das respräsentative 
Gesamtkunstwerk auf, die große französische Oper. 

So zersprüht nun der Schluß dieses Teiles über die »composition: 
in ein Feuerwerk von geistvollen Gedanken über die verschiedenen 
Darstellungsmittel. Die weitere Vertiefung in das Wesen des Materials von 
Dichtung und Malerei wird zu einer Stellungnahme zur » Querelle« (s. o.). 
Das glänzende, von feinstem Sprachgefühl diktierte Kapitel (I, Kap. 35), 
in dem er zeigt, daß die alten Dichter uns durch die ursprüngliche, 
klangbildende Kraft und die Beweglichkeit ihrer Sprache, durch den 
größeren Reichtum ihrer Metren und deren Anpassungsfähigkeit an den 
Sinn des Verses überlegen waren, atmet schon Klopstockschen Geist. 
Der Reim wird aufs schärfste bekämpft, er »sahme nichts nach« (hätte 
also keine Beziehung zum Inhalt) und sei eine ganz sinnlose Übung 
und ein falscher Ehrgeiz, ähnlich den Duellen und Turnieren einer bar- 
barischen Vorzeit! Aus der Übersetzung eines Gedichtes können wir 
nicht über seine wahren Schönheiten urteilen, sie gleicht einem Druck, 
in dem die Farbe (wie hier der Klang) fortfällt und sogar die Zeichnung 
verwischt ist. Wir sehen, Dubos gesellt sich für die Dichtkunst ent- 
schieden zu den Verteidigern der Alten. Dagegen führt ihn für die 
Malerei das Eindringen in die Eigenart ihrer Darstellungsmittel mehr 
dem Standpunkt der Modernen zu. Die künstlerische Phantasie der 
alten Maler wird wohl ebenso groß gewesen sein wie die der neueren, 
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denn sie ist unabhängig von der Entwicklung der Vernunft, aber die 
Technik, die ja bei der Malerei in engster Verbindung mit der Natur 
steht, hat sich vervollkommnet, weil die Natur sich vervollkommnet 
hat. In zweierlei Sinn ist das sogar schon seit Raffael geschehen: die 
darzustellende Natur ist reicher geworden durch die Entdeckungen und 
den Handel, die prächtige, farbige Stoffe und fremde Tiere der Dar- 
stellung erschlossen haben; die »Natur der Farben« selbst hat sich 
unendlich bereichert durch neue Farbstoffe und ungeahnte Erfindungen 
auf dem Gebiet des Kolorit (hier spricht wieder der Verehrer des Barock!). 
Für die Schauspielkunst vertritt er die französische Art der großen, 
würdigen Deklamation gegen das leidenschaftlich bewegte Spiel der 
italienischen Schauspieler, ein Gegensatz, den ja gleichzeitig Watteau 
mehrfach in seinen Bildern veranschaulicht hat. In der Musik verteidigt 
er gleichfalls die nationale Kunst gegen die italienische Arienmusik, 
die er mit Vogelgezwitscher vergleicht und musikalische Chinoiserien 
nennt. In einer sehr feinen Untersuchung über die Frage, wie Verse 
beschaffen sein müssen, um sich zur Vertonung zu eignen, bringt er 
seine Ansicht vom Wesen der Musik zum Ausdruck. Er bestimmt sie 
als eine Art von den Worten abgezogenen und klanglich gestalteten 
Gefühlsverlauf einer poetischen Sprache (wir denken an Heinse!); es 
ist die expressive Begleitmusik der französischen Oper. Immerhin bleibt 
die Musik für ihn stets nur eine Hilfskunst, um das Deklamieren 
der Verse ausdruckvoller zu gestalten. Er schließt diesen Hauptteil 
seines Systems mit kurzen Bemerkungen über die Stiche, über die 
Skulptur und das Relief, und mit der versöhnlichen Bemerkung, daß 
man nicht darüber streiten soll, ob die Zeichnung oder die Farbe in 
der Malerei wichtiger sei, denn dies sei rein Sache der persönlichen 
Veranlagung. Um nochmals zusammenzufassen: er geht von der Ge- 
meinsamkeit aller Künste aus, um allmählich zu immer feineren Speziali- 
sierungen der einzelnen Arten und ihrer formalen Bedingungen vor- 
zudringen. In allen den scheinbar regellos ausstrahlenden Gedanken 
aber finden wir im Grunde eine starke systembildende Kraft am Werke, 
um alles immer wieder in ein Gebäude von strengster Geschlossenheit 
zusammenzubinden. 

Nachdem nun alle systematischen Schwierigkeiten im ersten Teil 
zu klären versucht worden sind, können wir die beiden anderen Teile 
der Dubosschen Betrachtung, die auch schon im Text viel weniger 
Raum einnehmen als der erste, garız kurz behandeln. Sie enthalten, 
neben zahlreichen amüsant zu lesenden Beispielen, Künstleranekdoten 
und Abschweifungen auf alle möglichen Wissensgebiete, nur die kon- 
sequente Anwendung der gefundenen Prinzipien auf die Lehre vom 
Genie und auf die Lehre von der Kritik. »Genie« wird zunächst sehr 
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allgemein definiert als »/apfitude qu’un homme a regue de la nature, pour 
faire bien et facilement certaines choses, que les autres ne sauraient faire 
que tres mal, meme en prenant beaucoup. de peine<‘). Hier wird also 
zunächst kein Unterschied gemacht zwischen der künstlerischen und 
allen anderen geistigen Begabungen, etwa der des Feldherrn oder des 
Arztes. Dann aber wird das künstlerische Genie näher erläutert, es 
ist die Kraft der »imagination«, die Veranlagung zur »invention«, von 
der im ersten Teil die Rede war, und diese »imagination« wird mit 
den begeisterten Versen Perraults gekennzeichnet: 


Ce feu, cette divine flamme, 
L’esprit de notre esprit, et l’äme de notre äme. 


Dieses hohe göttliche Feuer wird nun aber sogleich in nüchtern 
naturwissenschaftlicher Weise zu erklären versucht, und zwar mit den 
geläufigen Hypothesen einer von Descartes herkommenden, nun aber 
schon völlig materialistisch gewordenen Psychologie. Die künstlerische 
Begabung besteht aus zwei Faktoren, einer besonders guten Anlage 
der Teile im Gehirn, in denen die Einbildungskraft sitzt, und einem Blut, 
das die Eigenschaft hat, während der Arbeit des Künstlers zu gären 
und sich zu erhitzen und jenen Teilen die durch das Gestalten der 
poetischen Bilder in verstärktem Maße verbrauchten »spirifus animales« 
dauernd wieder zuzuführen. Je nachdem in der betreffenden Veranlagung 
die eine oder die andere Eigenschaft stärker ausgebildet ist, haben wir 
zwei verschiedene Begabungstypen: ein gutes Gehirn bei kaltem Blut 
formt regelmäßige, aber kalte Kunstwerke, ein heißes Blut bringt nur 
phantastische Gebilde hervor, wenn das Gehirn nicht richtig arbeitet; 
es kommt auf eine glückliche Mischung beider Elemente an. Allmäh- 
lich folgen dann etwas brauchbarere Bestimmungen. Die Begabungen 
sind genau so begrenzt, wie die einzelnen Kunstarten. Vielseitige 
künstlerische Begabung sei immer ein Zeichen von Mittelmäßigkeit. 
Von dem wirklichen Künstler, dem »nodle Artisan«, dem » Poete ingenieux«, 
sind wohl zu unterscheiden die bloß technischen Talente; das sind 
»vils ouvriers, manauvres, dont il faut payer les journees«?). Ein Haupt- 
merkmal des künstlerischen Genies ist die »pendfration«, der psycho- 
logische Scharfblick, die verschiedenen Charaktere der Menschen er- 
kennen und darstellen zu können. 

Entsprechend dem Verhältnis von Regel und Empfindung im 
Kunstwerk (s. 0.) wird nun hier das Verhältnis von natürlicher Anlage, 
also Kunstbegabung, und Kunsterziehung erörtert. Die Begabung ist 
fast ganz allein maßgebend. Das geborene Genie findet seinen Weg 
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ohne jede Hilfe, »7ouf devient palettes et pinceaux entre les mains dun 
enfant doue du genie de la peinture«'). Bis auf Raffael zeigen die 
Biographien aller großen Künstler, wenigstens nach Dubos’ Darstellung, 
daß der Vater einen anderen Beruf hatte: sie sind nicht von den Eltern 
zur Kunst bestimmt worden, im Gegenteil, oft hat man sie mit Gewalt 
von ihr abzubringen gesucht, aber die Begabung bricht durch und 
kommt trotz aller Ungunst äußerer Verhältnisse zur Vollendung. Die 
Zeit der Reife liegt beim Künstler, wie durchaus richtig erkannt und 
begründet wird, früher als bei anderen Begabungen, etwa um das 30. Jahr, 
für die einzelnen Kunstarten wird dies Alter nach oben und unten 
variiert. Der Unterricht der Lehrer ist für das Genie von großer Wichtig- 
keit, aber bald übertrifft es seinen Meister und es lernt sprungartig, 
auf den ersten Blick, wie das Beispiel Raffaels vor dem Gott-Vater 
Michelangelos und das Holbeins nach dem Kennenlernen der ersten 
Renaissancebilder zeigt. »Le genie est donc une plante qui, pour ainsi 
dire, pousse d’elle-meme«?). Es kommt nur auf abwartende Pflege an. 

Diese Auffassung von der natürlichen Anlage des Genies bringt 
ihn nun darauf, für die Entstehung der Genies in bestimmten Zeiten 
und Ländern gleichfalls eine naturwissenschaftliche Theorie, die so- 
genannte Klimatheorie, aufzustellen. Für die Entwicklung der Kunst 
kommen geistige und physikalische Ursachen in Frage. Die geistigen 
sind zweifellos wirksam, aber man darf ihre Wirkung nicht überschätzen. 
Betrachtet man die vielen großen Glanzzeiten der Künste, die wir in 
der Geschichte kennen, das Perikleische Zeitalter, das des Augustus, 
die Regierung Leos X. und die Ludwigs XIV, so waren hier nur 
scheinbar die geistigen Ursachen, die Gunst des Fürsten, Freiheit und 
Wohlstand der Anlaß für das Auftreten vieler Genies. Die Künstler 
waren stets schon in ihrer Entwicklung fertig, wenn die Fürsten, die 
sie förderten, zur Regierung kamen, sie waren oft schon in Zeiten des 
Krieges und wirtschaftlicher Not herangewachsen, und andererseits 
konnten dieselben Fürsten trotz aller Anstrengungen den Verfall solcher 
Glanzzeiten nicht aufhalten. Den Hauptgrund solcher Erscheinungen 
sucht Dubos, wie für das Auftreten von Epidemien, in den Veränderungen 
der Luft, deren Bestandteile für das Wachstum der Pflanzen, und, aus 
diesen mit der Nahrung aufgenommen, für die Bildung des mensch- 
lichen Körpers bestimmend sind. Das Klima eines Landes bestimmt den 
Charakter seiner Bewohner, sogar der Tiere und Pflanzen; wenn man 
sie in ein anderes Land bringt, passen sie sich allmählich an. Kleine 
Schwankungen im Klima, und damit in der Zusammensetzung der 
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Atmosphäre, geschehen jedes Jahr, große treten von Zeit zu Zeit und 
von Land zu Land auf, meist ohne daß wir die Ursachen kennen. 
Wenn die Schwankungen des Klimas auch nicht groß genug sind, um 
den ganzen Körper des Menschen zu verändern, so muß doch das 
Gehirn davon betroffen werden, denn es ist das empfindlichste Organ 
und wird vom Blut, das jene Stoffe enthält, am meisten beeinflußt. 
Ein Beweis seiner Theorie scheint ihm, daß da, wo sich das Klima 
durch Versumpfung oder Trockenlegung großer Flächen stark verändert 
hat, der Charakter der Völker sich mit verändert: das sieht man an 
den Römern und den Holländern. Ein Beweis scheint ihm vor allem 
auch, daß er meint nördlich vom 52. und südlich vom 25. Breitengrad 
keine Kunst mehr zu finden. Nördlich davon ist das Klima zu kalt, 
südlich zu warm. Die Dichtkunst scheint allerdings etwas mehr Kälte 
zu vertragen, wie er aus Höflichkeit für die Engländer zugesteht. Aus 
alledem scheint ihm zu folgen, daß die Verbreitung und Entstehung 
der künstlerischen Genies durch das Klima bedingt ist, so wie es bewirkt, 
daß ein Baum in einem Jahre viele, im anderen wenig Früchte bringt. 

Alle diese Phantasien aus der Jugendzeit der neueren Naturwissen- 
schaft muten uns natürlich heute recht naiv an, aber sie sind wichtig, 
weil sie lange nachgewirkt haben. 

Vom freien Hypothesenbauen, vom Aufsuchen heterogener, materieller 
Ursachen für die Kunsterscheinungen sehen wir Dubos wieder zu einer 
mehr geistigen Einstellung zurückkehren, wenn er sich nun dem letzten 
Anwendungsgebiet seiner Theorie zuwendet, der Lehre von der Kritik. 
Er kommt dazu, indem er die Frage aufwirft: wie entsteht der Ruhm 
jener großen Künstler, von denen eben die Rede war, und ihrer an- 
erkannten Werke? Zunächst, nach dem Bekanntwerden eines solchen 
Werkes, sehen wir ein wildes Durcheinander, einen Streit der Meinungen, 
fast unentwirrbar verknüpft mit allerlei Motiven der Mißgunst und 
Parteilichkeit. Allmählich glätten sich die Wogen, und nach wenigen 
Jahren schon sehen wir ein allgemeines Urteil entstehen, das sich mit 
wachsender zeitlicher Entfernung immer mehr befestigt und Jahrhunderte 
überdauert, ein Urteil, das unwiderruflich bleibt und höchstens, wenn 
bessere Werke kommen, in den Hintergrund tritt. Wir werden diese 
angebliche Tatsache gerade vom Standpunkt der Erfahrung, den Dubos 
auch hier wieder energisch betont, stark anzweifeln. Aber so mußten 
sich die Dinge einem Franzosen darstellen, in einer Zeit, wo sich auf 
‚allen Gebieten Konventionen herausbildeten, die tatsächlich den Jahr- 
hunderten trotzen sollten. Wie kommt es nun zu diesem Urteil, in 
dem alle »gens de goüt« übereinstimmen? Dubos sucht diese Frage 
zu klären, indem er in die Urzelle dieses Allgemeinurteils, in das Wesen 
der Aufnahme des Werkes durch den Einzelnen, psychologisch ein- 
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zudringen versucht. Das Wort »Geschmack«, das in dem eben ge- 
zeigten Sinne bereits in der Literatur eine große Rolle spielt, bietet 
sich an, Anschauungen der Engländer spielen herein, und es entsteht 
die Lehre vom sechsten Sinn, der für unser Urteil maßgebend ist. 
Hier setzt er sich den meisten Mißverständnissen aus. Er vergleicht 
das Kunstwerk, das diesem Sinn unterworfen ist, mit einem Ragout. 
Also, meint man, löst er den Genuß des Kunstwerks in reinen Sinnen- 
genuß auf und vertritt ferner einen subjektivistischen Standpunkt für 
die Beurteilung der Kunstwerke. Beides ist nicht richtig. Es ist zu- 
zugeben, daß Dubos’ Ausdrucksweise hier sehr unglücklich ist. In dem 
Bestreben, so stark wie möglich den Gegensatz gegen das Vernunft- 
urteil, gegen das Aufnehmen des Kunstwerks mit dem bloßen Verstande 
zu betonen, wählt er dieses Bild, aber es ist kein Zweifel, daß es 
sich eben nur um ein Bild handelt, und das Zerfium comparationis nur 
die Schnelligkeit, die unbedingte Sicherheit ist, mit dem das Urteil wie 
eine Geschmacksreaktion zum Bewußtsein kommt. Was ist es nun 
aber wirklich? »/l es? en nous un sens destine pour juger du merite 
de ces ouvrages, qui consistent en limitation des objets touchants 
dans la nature«‘). Dieser Sinn ist derselbe, dem die nachgeahmten 
Dinge selbst unterworfen wären. Das Auge sieht, ob die farbige 
Wirkung eines Gemäldes gut ist, das Ohr hört, ob der Klang eines 
Gedichtes angenehm wirkt. Was bleibt nun als das Wesentliche am 
Kunstwerk übrig, was ist der Gegenstand seiner Nachahmung im 
höheren, »poetischen« Sinne? Wir erinnern uns unserer Ergebnisse 
aus dem ersten Teil. Es sind Gefühle, die uns die Phantasie des 
Künstlers gestaltet, und der sechste Sinn, der >»in uns ist, ohne daß 
wir seine Organe sehen können«, fühlt eben, ob sie wirksam sind, 
es ist gar kein Sinn, es ist ein Seelenvermögen, ein Teil des Ich, »c’es/ 
la portion de nous-meme, qui juge sur l’impression qu’elle ressent«, es 
ist die Stimme des Gefühls, die in uns spricht. Das Gefühl aber ist 
bei allen ungekünstelten Menschen gleich, »l/es hommes de tous les temps 
et de tous les pays sont semblables par le ceur«!). Das Wort »sentiment« 
hat hier gleichzeitig den Klang von »common sense«, es ist das instinkt- 
mäßig richtige Urteil des gesunden Menschenverstandes. Wir sehen 
also, daß Dubos, weit entfernt, einen subjektivistischen Standpunkt 
einzunehmen, die Objektivität des Urteils schon in den Einzelnen 
hineinverlegt. 

Dadurch ist aber die Beurteilung der Kunstwerke, die Ausübung 
der Kritik, nicht mehr auf die »gens du metier« beschränkt: jeder ge- 
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bildete Mensch kann sie ausüben, der das, was er fühlt, auch aus- 
drücken kann. Im Gegenteil, jene Unsicherheit des Urteils beim Publikum 
in der ersten Zeit kommt dadurch zustande, daß viele sich in ihrem 
Urteil von den Fachleuten, den Künstlern und Kennern beeinflussen 
lassen, weil diese ihnen imponieren durch eine andere Fähigkeit, die 
höchst zweifelhafte Kunst, aus der Technik eines Bildes die Hand des 
Künstlers zu erkennen, »/’arf le plus fautif apres la medecine«'). Sonst 
sind aber diese Leute gerade ungeeignet zur Kritik aus drei Gründen: 
weil sie meist parteiisch sind; weil sie bei der Beurteilung den falschen 
Weg einschlagen, die »voie de la discussion« statt der »voie du sentiment«, 
nach Vernunft und Regel urteilen, statt ihr Gefühl sprechen zu lassen; 
und schließlich, weil ihr ursprüngliches Gefühl sich durch die viele 
alltägliche Berührung mit der Kunst abstumpft. Eine Ausnahme bilden 
hier wieder die Maler, entsprechend der Tatsache, daß bei ihrer Kunst 
das Technische mehr mitspricht. Man soll ihr Urteil hören, wenn man 
ein Bild nicht nur »en general«, in seiner Gesamtwirkung würdigen 
will, sondern über einzelne Qualitäten unterrichtet sein möchte. 

Das Publikum, das nun nach Dubos’ Meinung die Kritik ausüben 
soll, sind aber nicht alle, auch das niedere Volk, sondern nur eben 
die gens de goüt, die »eclaires«, das Ideal allseitiger Bildung, das der 
Aufklärung vorschwebt. Nicht etwa, weil nur sie jene Stimme des 
»sentiment« hätten, sondern weil oft gewisse Vorkenntnisse nötig sind, um 
des Kunstwerkes überhaupt erst habhaft zu werden. So kann man, wie 
wir bereits sahen, nicht an den Gedichten der Alten Kritik üben, ohne ihre 
Sprache zu kennen, weil in einer Übersetzung der größte Teil der 
Wirkung verloren geht. Auch kann man nicht urteilen, ohne wenigstens 
einigermaßen die inhaltliche Bedeutung eines Werkes zu verstehen. — 
Bei diesem so ausgewählten Publikum aber ergibt sich durch Zusammen- 
wirken der einzelnen Urteile allmählich gleichsam durch ein massenpsy- 
chologisches Experiment ein objektiv richtiges und bleibendes Werturteil. 

Diese Lehre ist natürlich durch Tatsachen sehr leicht zu wider- 
legen, und wir haben daher heute eine wesentlich andere Auffassung 
von der Genesis des Ruhmes. Sie hatte aber eine große praktische 
Bedeutung in jener Zeit, in der Kunsthandel, Ausstellungswesen und 
literarische beziehungsweise journalistische Kritik sich entwickelten. 
Dubos stellt in einem Kapitel die Lebhaftigkeit des römischen Kunst- 
betriebes den Parisern anschaulich als Muster vor Augen. Es sei 
übrigens nochmals darauf hingewiesen, daß der Begriff des »senfiment« 
in diesem Zusammenhang mit der Laienkritik notwendig eine allgemein- 
intellektuelle Färbung annehmen muß. 


1) RE. crit. 11, S, 403. 
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Die » Röflexions critigues« haben Dubos zu einer der ersten Autori- 
täten seiner Zeit gemacht!). Voltaire nennt sie im Siedle de Louis XIV.: 
»un des livres les plus uties, qu’on ait jamais e&crit sur ces malieres 
dans aucune nation de lEurope«. Er selber fragt ihn häufig um Rat, sein 
»Essai sur la poesie Eepique« (1730) ist ganz erfüllt von Dubosschen 
Problemen und in der »Henriade« gibt er eine praktische Anwendung 
der Dubosschen Forderungen. Montesquieu, den Dubos in die Aka- 
demie gebracht hat, entlehnt ihm im » Esprit des lois« wichtige Gedanken 
seiner Klimatheorie (die dann später im 19. Jahrhundert in veränderter 
Form bei Taine wieder auftaucht... Diderot steht häufig mit seinen 
Problemen und sogar mit seinen Beispielen auf dem Boden der >» Re- 
flexions«, wenn er Dubos auch nicht nennt, und viele Abschnitte des 
Dubosschen Buches sind in die »Enzyklopädie« übergegangen. 

Seine Bedeutung als Vorläufer Rousseaus ist nach allem Gesagten 
so klar, daß wir hier nicht näher darauf einzugehen brauchen. Wir 
erinnern nur an Dubos’ Lehre über das Genie, über Anlage und Er- 
ziehung, wir rufen uns noch einmal das Dubossche Wort zurück: 
»Le genie est donc une plante qui, pour ainsi dire, pousse d’ elle-meme<; 
und wir verweisen besonders auf die Stellen über die »natürliche« 
Empfindung und die Schilderung des »wahren« Landiebens im Gegen- 
satz zum unwahren und gekünstelten der herrschenden Mode (s. 0. 5.63 f.). 
Auf den einen Punkt nur wollen wir immer wieder hinweisen: auch 
bei Rousseau sehen wir dieselbe eigentümliche Mischung von Gefühl 
und Vernunft, die wir für Dubos und die ganze Zeit hervorgehoben 
haben. In einem neueren Buch von Cassirer®) findet sich eine Be- 
merkung über Rousseau, die ihn gerade in der von uns gemeinten 
Weise vortrefflich charakterisiert: »Rousseaus Kritik des Verstandes ist 
politisch und sozial, nicht aber erkenntnistheoretisch und metaphysisch 
gerichtet. Sie wendet sich gegen willkürliche gesellschaftliche Satzungen; 
— aber es ist das Recht der ‚Natur‘, es ist das ursprüngliche Recht 
der Vernunft selbst, das sie gegen diese Satzungen ins Feld führt«. 
Und ganz ähnlich sagt Dubos einmal, wo er das Gefühl in Kunst- 
sachen vertritt: »La raison ne veut point qu’on raisonne sur une pareille 
question«?). 

Wir sahen eben, daß Dubos’ Lehren teilweise ein halbes Jahr- 
hundert vorausweisen. Wie steht er nun zur bildenden Kunst seiner 
Zeit? Ist es so, wie sein Landsmann Fontaine (s. 0.) sagt, daß 


1) Vgl. Lombard a.a.O. S. 331 ff. 
2) E. Cassirer, Idee und Gestalt, S. 178. 
») Refl. crit. II, S. 341. 
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er 1719, »ern plein triomphe de Watteau«, in seinen Ansichten um fünf- 
zig Jahre zurück ist und keinerlei Einfluß ausgeübt hat? Wir glauben, 
diese Frage nun beantworten zu können. Gewiß erscheint er auf der 
einen Seite stark konservativ, er hängt mit nationalem Stolz an der 
klassischen Tradition des 17. Jahrhunderts, aber gerade durch das Fest- 
halten dieser Tradition unter eklektischer Aufnahme fremder Elemente 
wird seine Theorie richtungweisend für die Zukunft. Den Charakter 
seines Eklektizismus zeigt ein Überblick über seine Kunstbeispiele: zu 
alleroberst Raffael, »cef aimable poete«, dann immer wieder die Carracci, 
dann Poussin und Lebrun. Sehr viel Rubens und varı Dyck, Tizian 
und besonders der weiche Correggio. Michelangelo kaum einmal 
respektvoll erwähnt, Rembrandt existiert nicht. Und von Watteau kein 
Wort. Er ignoriert ihn einfach. Und durch seine »Richtung auf das 
Natürliche« (v. Stein) bekämpft er ihn indirekt, die angeführten Stellen 
über die süßlichen Schäferspiele polemisieren schon in derselben Weise 
und mit denselben Forderungen gegen die Kunst des Rokoko, wie 
später Rousseau. Was er dafür will, ist genau das, was später zu 
Tränen gerührte Kritiker vor den Bildern eines Greuze rühmen. Fünf- 
zig Jahre hindurch erheben die »Reflexions« in sieben Auflagen ihre 
Forderungen und werden überall aufs lebhafteste diskutiert. In dem 
Moment, wo der Umschwung eintritt und ihre Spannung gegen die 
zeitgenössische Kunst aufgehört hat, verlieren sie ihr aktuelles Interesse 
und geraten in Vergessenheit. 

Dafür wandern Dubos’ Ideen nun mit der Aufklärungsbewegung 
nach Deutschland herüber und helfen dort zu einem nicht geringen 
Teil das ästhetische Denken in Bewegung setzen. Die Schweizer, 
Bodmer und Breitinger, kämpfen mit seiner Lehre seinen Kampf 
gegen den Dogmatismus der Regeln, der hier von Gottsched ver- 
körpert wird, nur noch mit dem Unterschied, daß sie das Gefühl und 
die schöpferische »Imagination«, die Dubos verficht, auch wirklich 
haben. Baumgarten nimmt das Dubossche Prinzip in seine Ästhetik 
hinein in Gestalt seines: »Affectus movere est poeticum«. Und bei 
Lessing endlich werden die wichtigsten Dubosschen Probleme im 
Laokoon erneut in Angriff genommen und entscheidend umgeformt. 

Über die Stellung Dubos’ als Vorläufer Lessings haben wir in 
unserer Literatur, wie bereits kurz erwähnt, Darstellungen von be- 
rufenster Seite, so daß wir nicht noch einmal auf diese Frage in allen 
Einzelheiten einzugehen brauchen. Auch wäre es mißlich, nachdem 
wir durch schrittweises Eindringen in das Werk selbst seine Begriffe 
allmählich auseinandergelegt und geklärt haben, sie nun noch einmal 
durch die Mißverständnisse und Diskussionen jener Zeit hindurch- 
zuführen. Bekanntlich wird Dubos im »Laokoon« nicht direkt erwähnt, 
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aber wir wissen, daß sich Lessing mit ihm sehr beschäftigt hat; er 
war sogar der erste, der in der »Theatralischen Bibliothek« einen Teil 
der »Reflexions« ins Deutsche übersetzt hat, allerdings gerade den 
dritten Band, die Abhandlung über das antike Theater, die uns heute 
am wenigsten interessiert. Man mag ferner bei Danzel und Guhrauer 
(S. 356 ff.) die schöne Darstellung der Erörterung nachlesen, die Lessing, 
Nicolai und Mendelssohn brieflich über Dubossche Begriffe, namentlich 
über die Illusion und die Nachahmung geführt haben. Beispiele für 
Stellen, wo, besonders in den Schriften des jungen Lessing, anonym 
Dubossche Gedanken mit eigenen vermengt auftauchen, könnte man 
beliebig vermehren. Das wichtigste, die Beziehung zum Laokoon, ist 
gleichfalls genügend behandelt, namentlich in der kleinen Schrift von 
Leysaht, die wir schon nannten, und in der zweiten Ausgabe des 
Laokoon von Blümner, sowie in kurzen, aber häufigen und treffenden 
Bemerkungen bei Erich Schmidt. Wir beschränken uns auf einen für 
unsere Betrachtungsweise besonders wichtigen Punkt. In unserer Unter- 
suchung wird es an zwei Stellen, wo die Grenzen der Kunstarten 
behandelt werden (s. o. S. 390 u. S. 397), bereits aufgefallen sein, daß 
Dubos zum entgegengesetzten Resultat wie Lessing kommt: bezüglich 
des anschaulichen Vorstellens nimmt er Wesensgleichheit beider Künste 
an, während Lessing diese Ansicht bekämpft, und in der Lehre vom 
»fruchtbaren Moment«, die Dubos kurz anregt, kehrt sich das Verhältnis 
der beiden Künste bei Lessing gerade um. 

Nach all unseren Darlegungen über Dubos werden wir nicht 
zweifeln, warum Lessing hier bei Übernahme und Verfeinerung der- 
selben Derkmethode zum entgegengesetzten Ergebnis kommt: es ist 
die Verschiedenheit des Kunstideals, in dem jeder einseitig befangen 
ist: bei Dubos ist es das, wenn auch stark auf Empfindsamkeit, Natürlich- 
keit, Einfachheit hin ermäßigte Ideal des Barock, bei Lessing die » stille 
Einfalt und schlichte Größe« des Winckelmannschen Ideals. Zwischen 
beiden ist anscheinend nur ein Schritt, aber er ist wesentlich, dazwischen 
»kippt« die Betrachtungsweise um, wenn wir so sagen dürfen. Wir 
glauben übrigens, wenn wir unbefangen die Geistigkeit des von Lessing 
herangezogenen Kunstwerkes selbst befragen, so wird es eher der auf 
Rührung und Gefälligkeit gestimmten Forderung Dubos’ recht geben. 

Es ist ein Hauptbestreben, ja das Wesen unserer modernen Kunst- 
wissenschaft, über solche einseitigen Einstellungen sich zu erheben 
und zu Bestimmungen vorzudringen, die jeder Kunsterscheinung nach 
ihren immanenten Gesetzen gerecht werden und alle Werte umfassen, 
die in die Kunst eingehen können. Dubos ist für eine so gerichtete 
Wissenschaft schon deswegen interessant, weil er noch frei ist von 
jener einseitig »ästhetischen« Einstellung, die ihr voranging und die 
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sie bekämpft. Er vermeidet es bewußt, wie fast alle Theoretiker der 
Zeit, von einer irgendwie gearteten Definition des Schönen auszugehen. 
Und wenn auch sein Prinzip wieder einseitig ist, so ist es doch nicht 
so starr und unnachgiebig, wie man zunächst meinen möchte, und 
gerade seine unscharfe, aber geschickte und feinfühlige Methode tastet 
sich immer näher an das Wesen der Kunsterscheinungen heran und 
läßt oft Erkenntnisse aufleuchten, die in überraschender Weise heutige 
Probleme vorwegnehmen. Utitz bezeichnet in seiner Arbeit über Wilhelm 
Heinse als den entscheidenden Mangel der Ästhetik des 18. Jahrhunderts, 
daß ihr eine brauchbare empirische Psychologie fehlte Gemeint ist 
hier natürlich nicht etwa eine Psychologisierung der Ästhetik, sondern 
die notwendige psychologische Unterbauung, die für ihre moderne 
Entwicklung nötig war. Dubos ist in dieser Richtung schon ziemlich 
weit vorgeschritten. Sein ganzes System ist ja zunächst auf psycho- 
logische Durchdringung der Wirkung des Kunstwerkes und des Schaffens- 
prozesses gerichtet. Allerdings kommen dann noch die grob-mechanisti- 
schen Vorstellungen von den Gehirnvorgängen, die er von Descartes 
übernimmt, aber daneben erscheinen doch überall schon eigene Be- 
obachtungen von großer Schärfe, namentlich solche über den Prozeß 
der Aufnahme des Kunstwerkes, die schon die Ergebnisse einfachster 
Reaktionsversuche vorwegzunehmen scheinen'), über die Einfühlung 
von Bewegungen®), vor allem Gedanken über Sprachpsychologie®) und 
eine systematische Einteilung der Gebärdensprache‘) nach Prinzipien, 
die unmittelbar an Wundts Völkerpsychologie gemahnen. Allerdings 
prägt sich in dieser naiven Psychologie schon scharf die Tendenz zu 
jener rationalistisch-materialistischen Grundanschauung aus, die ihr 
weiterhin anhaftet, und an der diese Wissenschaft jetzt noch teilweise 
krankt. Diese allgemeine Grundauffassung spiegelt sich auch in termino- 
logischen Unklarheiten wieder, die dann im Einzelfalle erschwerend 
auf die Untersuchung zurückwirken. Eine Sprache, die (übrigens bis 
heute) für das »Gefühl« keinen anderen Terminus kennt als den Begriff 
des »senfiment«, der zwischen Empfindung, Rührung und vernünftigem 
Urteil schwankt, ist schwerlich das geeignete Instrument, um in die 
feinere Struktur gerade der künstlerischen Sachverhalte einzudringen. 
Dubos bemüht sich nicht, durch Prägung fester wissenschaftlicher 
Begriffe diesem Mangel abzuhelfen, er liebt es gerade, denselben Begriff 
mit vielen populären Worten zu umstellen, und andererseits ein Wort 
allmählich durch viele Bedeutungen hindurchzuführen. Diese termino- 


') Refl. crit. 1, S. 368. 

2) Ref. crit. 1, S.417. 

») Refl. crit. 1, Kap. 35. 
*) REfl. crit. 111, S. 239 ff. 
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logische Unschärfe ist aber seine Schwäche und seine Stärke zugleich, 
sie erlaubt ihm eine Vielseitigkeit der Betrachtungsweise, die ihm durch 
seine vorgefaßten Prinzipien sonst verschlossen wäre. So hat er das 
Vorhandensein der Funktionsgefühle beim Kunstgenuß richtig erkannt 
und, wie Utitz in der eingangs erwähnten Untersuchung über dieses 
Problem zeigt, zunächst einseitig in ihrer Erzeugung das Wesen der 
Kunstwirkung gesehen. Andererseits aber liegt auch bei ihm schon 
in nuce der moderne Standpunkt zu dieser Frage, daß die Funktions- 
freuden nur eine untergeordnete Rolle im Kunstgenuß spielen können, 
denn er stellt die Gefühlswirkungen des Kunstwerkes wiederum nicht 
als starke Erschütterungen des Ich, sondern als »künstliche« Erregungen 
dar, die an der Oberfläche der Seele bleiben, womit er sich also der 
Lehre von den Scheingefühlen annähern würde. Ferner kennt er, wie 
wir sahen, die Einfühlung von Bewegungen in Formen, und vor allem 
steht bei ihm die Einfühlung von Affekten im Vordergrund, er bietet 
also Vergleichspunkte zu der psychologisierenden Ästhetik eines Lipps. 
Von älteren Anschauungen sei noch die Lehre vom assoziativen und 
direkten Faktor erwähnt, der, wie wir oben besonders für die Dicht- 
kunst gesehen haben, bei Dubos eine ganz ähnliche Trennung gegen- 
übersteht. Vor allem aber ist Dubos heutigen Ansichten dadurch nahe, 
daß er überhaupt Gefühle als die eigentlichen Objekte künstlerischer 
Gestaltung erkennt, und daß er nach anfänglichen Irrwegen in die Pro- 
bleme dieser Gestaltung einzudringen versucht hat. Durch seine Klima- 
theorie hat er schon damals mit der Vorstellung einer geradlinigen 
Entwicklung der Kunst gebrochen, wenn er auch noch physische 
Ursachen und nicht, wie wir heute, ein verschiedenes Kunstwollen als 
Grund für die Verschiedenheit der Kunstepochen ansieht. Ein genaueres 
Eingehen auf solche Ähnlichkeiten würde eine Untersuchung für sich 
erfordern. Es genügt uns hier, darauf hingewiesen zu haben, wie 
jetzt überall in erneuter Form alte Probleme auftauchen, die unter der 
Herrschaft der klassizistischen Ästhetik verschüttet lagen. 


Bemerkungen. 


ler 


Heines Kunstphilosophie. 
Von 
Walther Leich. 


Gegen die einseitige Überschätzung der antiken Kunst ist zweimal nachdrücklich 
und erfolgreich Widerspruch erhoben worden, einmal von seiten der Romantiker, 
dann von Kunstgelehrten unserer Zeit. Ein Vergleich der beiden rund hundert Jahre 
auseinanderliegenden Bewegungen zeigt, daß Ausgangspunkt, Entwicklung und Er- 
gebnisse dieselben sind, ohne daß man sich in neuester Zeit dieser geschichtlichen 
Wiederholung geistiger Einstellung und ihrer gleichartigen Entfaltung immer voll- 
kommen bewußt ist, ohne daß ferner in allen Punkten eine unmittelbare Berührung 
beider Anschauungen anzunehmen wäre, wenn auch selbstverständlich romantische 
Gedanken auf die heutige Zeit nachgewirkt haben. Die Grundlage, hier wie dort, ist 
der Begriff des Kunstwollens, den zuerst Wackenroder in der kleinen Abhandlung 
>Einige Worte über Allgemeinheit, Toleranz und Menschenliebe in der Kunst« dich- 
terisch umschrieben hat, der dann von Riegl wieder neu gefunden und besonders 
von Worringer eifrig verfochten worden ist. Beide Male setzte man der Antike die 
Kunst der Gotik als ebenbürtig gegenüber; beide Male ergaben sich aus der Be- 
trachtung dieser von Grund auf verschiedenen Welten Erkenntnisse, die die Wesens- 
art südlicher und nordischer Kunstübung in ihren Hauptzügen festlegten. Die Ergeb- 
nisse der Romantiker gerieten schließlich in der von dem klassischen Bildungsideal 
beherrschten Folgezeit in Vergessenheit, so daß erst ein Werk wie Worringers »Form- 
probleme der Ootik« die künstlerische Oestaltungskraft des Mittelalters neu entdecken 
mußte, ehe sie wieder dem allgemeinen Verständnis nähertreten konnte. Worringer 
selbst war der irrtümlichen Meinung, daß die formalen Werte der Ootik bisher ohne 
psychologische Deutung geblieben seien, daß man bisher nicht einmal den Versuch 
einer positiven Würdigung gemacht habe (a. a. O. S.5). Freilich war die Begeiste- 
rung der Romantiker für das Mittelalter vielfach mehr rührselig und verschwommen, 
als klar und sachlich; aber was seit Wackenroder an feststehenden Ergebnissen ge- 
funden wurde, hat Heinrich Heine, den man nur selten als Kunstschriftsteller würdigt, 
so verstandesmäßig und feinfühlig zugleich verarbeitet und weitergebildet, daß seine 
geistvollen Betrachtungen eine breitere Beachtung verdienen, als sie bis jetzt erfahren 
haben, zumal da ihnen kein Stäubchen trockener Kathederweisheit anhaftet. 

Ein zusammenhängendes System seiner Gedanken über die Kunst hat Heine 
nicht aufgestellt. Doch läßt sich aus seinen Äußerungen — namentlich kommen die 
Schriften »Zur Geschichte der Religion und Philosophie in Deutschland«, »Die roman- 
tische Schule« und seine »Kunstberichte aus Paris« in Betracht — ohne große Schwie- 
rigkeiten ein einheitlicher Bau zusammenzimmern, da er nie in der Stimmung des 
Augenblicks über Kunstwerke geurteilt hat, sondern von einem festen, durch eifriges 
Studium und Nachdenken gewonnenen Untergrund aus. 

Die alten, vorgefaßten Regeln der Kunstrezensenten lehnt Heine schroff ab. An 
die Werke der Künstler darf man nicht herantreten mit einem engherzigen, starren 
System der Ästhetik, das aus einer bestimmten Gruppe von Kunstwerken zu dem 
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Zweck abgeleitet ist, als allgemein gültiger Maßstab der Beurteilung zu dienen‘). 
Nicht der Betrachter hat Forderungen zu stellen; über ihm steht der Künstler und 
seine Schöpfung, die den berechtigten Anspruch erheben, daß wir uns willig in ihren 
Bann schlagen lassen. Ein auf ästhetische Regeln begründetes Schaffen würde seinen 
Ausgangspunkt in erster Linie von dem Verstand hernehmen, während die Haupt- 
triebkraft des Künstlers sein vom heiligen Weltgeist bewegtes Gemüt ist, dem die 
Phantasie ihre schönsten Blumen zuwirft. Daher will auch ein echtes Kunstwerk vor 
allem mit dem Gemüt aufgenommen werden. Der Verstand spielt bei der künstleri- 
schen Tätigkeit nur eine untergeordnete Rolle; er ist die Polizei im Reiche der Kunst. 
Die Vorschriften der Kunstphilosophen taugen allenfalls für Nachahmer, also für 
Geister, die letzten Endes unschöpferisch sind. Jeder Originalkünstler und gar jedes 
neue Kunstgenie muß nach seiner eigenen, mitgebrachten Ästhetik, jeder Genius nach 
dem, was er selbst will, beurteilt werden. Die Mittel der Darstellung, bei dem Maler 
Farbe und Form, sind jedoch nur Symbole, durch die der Künstler anderen seine 
eigene Idee mitteilt. Diese Symbole muß der Künstler nicht notwendigerweise aus 
der Natur nehmen?), da Kunst nicht lediglich in der Nachahmung der Natur besteht; 
die bedeutendsten Typen sind ihm eingeboren, so daß er märchentreu und ganz nach 
innerer Traumanschauung malen darf. Verlangt also Heine von dem Betrachter Ein- 
fühlung in das Kunstwollen im weitesten Sinne, in die Idee und in die Symbole der 
Idee, so spricht er ihm doch das Recht der Kritik nicht völlig ab. Diese hat aber nur 
die Fragen zu erörtern, ob der Künstler die Mittel zur Oestaltung seiner Idee besitzt 
und ob er sie richtig angewandt hat. 

Die letzten Folgerungen, wie sie ein auf Ahnensuche ausgehender Expressionist 
aus diesen der Kürze halber nur in Stichworten wiedergebenen Darlegungen (Ge- 
mäldeausstellung 1831 Decamps) ziehen würde, liegen nun freilich nicht im Sinne 
Heines. Er ist weit davon entfernt, dem Willen des Künstlers eine unbeschränkte 
Gewalt einzuräumen, das Kunstwollen in ungebundene Willkür ausarten zu lassen, 
die den Tageslaunen oder den Grillen des eigenen müßigen Herzens entsprungen 
ist. Die Oemäldeausstellung 1831 hat ihn belehrt, daß das Streben nach Eigentüm- 
lichkeit, das Überwiegen des Interessanten unter Vermeidung des Leeren und Lang- 
weiligen, wodurch die Romantiker ihren Gegensatz zu der klassischen Objektivität 
der Antike kennzeichneten, zu einem wirren Durcheinander führen muß. Aber auch 
hier kann er eine subjektive Ästhetik als Oegengewicht gegen die Losung der Ro- 
mantiker nicht gebrauchen. Ein liebevolles Sich-Versenken in die Kunstperioden frü- 
herer Zeiten führt ihn zu dem Satz, daß die Künstler, wie z. B. auch die Dichter?), 
Deuter des Zeitgeistes sind, ihre Werke ein Spiegel des Lebens. Dieser Gedanke 
gestattet ihm eine umfassende Einfühlung in die Kunst aller Zeiten, so daß bei ihm 
auch in ihren Zielen entgegengesetzte Kunstepochen, wie die lebensbejahende Kunst 
der Antike und die weltverneinende, übersinnliche Ootik, das graziöse, leichtsinnige 
Rokoko und der ernste, tugendhafte Klassizismus eine verständnisvolle Würdigung 


ı) Für Dichtwerke stellte Schiller denselben Grundsatz auf (Über naive und sen- 
timentalische Dichtung): »Man hätte deswegen alte und moderne — naive und sen- 
timentalische — Dichter entweder gar nicht oder nur unter einem gemeinschaftlichen 
höheren Begriff... miteinander vergleichen sollen. Denn freilich, wenn man den 
Gattungsbegriff der Poesie zuvor einseitig aus den alten Poeten abstrahiert hat, so 
ist nichts leichter, aber auch nichts trivialer als die modernen gegen sie herabzusetzen.« 

2) Vgl. Schelling »Über das Verhältnis der bildenden Künste zur Natur«: »Kunst 
muß, um wahrhaft Kunst zu sein, sich von der Natur so weit wie möglich entfernen«. 

®) Daher nennt er das Nibelungenlied einen versifizierten Dom und den Kölner 
Dom ein steinernes Nibelungenlied (Über Polen). 
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finden. So ist vor dem Urteil seiner historischen Einfühlung die Kunst jedes Zeit- 
abschnittes gleichwertig, wofern diese nur ihre Symbole nicht aus der verblichenen 
Vergangenheit borgt, sondern sich einen eigenen, ihr angemessenen Ausdruck schafft. 
Lebensfrisch sei die Kunst, so frisch wie einst bei seiner Entdeckung Amerika, von 
dem er jubelnd sagt: 

Ist kein Kirchhof der Romantik, 

Ist kein alter Scherbenberg 

Von verschimmelten Symbolen 

Und versteinerten Perücken!). 


Aber die Gemäldeaustellung 1831, in deren Bildern selbsttrunkenste Subjektivität 
und weltentzügelte Individualität sich berauschen, gleicht einem Waisenhause, einer 
»Sammlung zusammengeraffter Kinder, die sich selbst überlassen gewesen und wo- 
von keins dem andern verwandt ist«, ganz anders als die italienischen Gemälde, die 
man beim Eintritt in die Oalerie erblickt, die »nicht als Findelkinder ausgesetzt wor- 
den in die kalte Welt, sondern an den Brüsten einer großen gemeinsamen Mutter 
ihre Nahrung eingesogen und als eine große Familie befriedet und einig, zwar nicht 
immer dieselben Worte, aber doch dieselbe Sprache sprechen«. Er lehnt daher die 
Mehrzahl der ausgestellten Gemälde ab, da sie nicht in heiliger Harmonie mit ihrer 
Umgebung stehen, da er in ihnen keinen verwandtschaftlichen Charakterzug ent- 
decken kann. Wenn aber diese Werke wirklich die geistige Prägung der Zeit tragen 
und ihm nur die Fähigkeit fehlt, die Zeichen der Zeit zu erkennen, dann ist die Fol- 
gerung, die er mit seiner spielenden Beweglichkeit zieht, dieselbe, die nach ihm 
Spengler ausgesprochen hat, der Untergang des Abendlandes: »Oder hat es über- 
haupt mit der Kunst und mit der Welt selbst ein trübseliges Ende? Jene überwie- 
gende Geistigkeit, die sich jetzt in der europäischen Literatur zeigt, ist sie vielleicht 
ein Zeichen von nahem Absterben, wie bei Menschen, die in der Todesstunde plötz- 
lich hellsehend werden und mit verbleichenden Lippen die übersinnlichsten Geheim- 
nisse aussprechen ?« In dem Bericht »Musikalische Saison von 1841« gibt Heine diesem 
Oedanken noch eine andere Richtung. Aus der gesteigerten Subjektivität der bildenden 
Kunst und dem Aufschwung der Musik, der subjektivsten unter den Künsten, folgert 
er, daß es mit den bildenden Künsten ein Ende habe, daß die Gegenwart vorzugs- 
weise das Zeitalter der Musik sei: »Mit der Ausbildung des Bewußtseinlebens schwin- 
det bei den Menschen alle plastische Begabnis, am Ende erlischt sogar der Farben- 
sinn, der doch immer an bestimmte Zeichnung gebunden ist, und die gesteigerte 
Spiritualität, das abstrakte Gedankentum, greift nach Klängen und Tönen, um eine 
lallende Überschwänglichkeit auszudrücken, die vielleicht nichts anderes ist, als die 
Auflösung der ganzen materiellen Welt; die Musik ist vielleicht das letzte Wort der 
Kunst, wie der Tod das letzte Wort des Lebens«. 

In all diesen Erwägungen ist seine Stellung zu den romantischen Malern und 
den neugotischen Baumeistern klar umschrieben. Die künstliche Wiederbelebung der 
Gotik erscheint ihm ebenso läppisch und albern, als wenn man alte, längst unter- 
gegangene Institutionen des Mittelalters wieder neu aufrichten wollte unter den neuen 
Bildungen einer neuen Zeit. Die Münchener Frauenkirche, die sich in stiefelknecht- 
licher Gestalt über die ganze Stadt erhebt, betrachtet er ernst, aber nicht unmutig, 
denn sie birgt die Schatten und Oespenster des Mittelalters in ihrem Schoße; hin- 
gegen die neugotische Werdersche Kirche zu Berlin kann als Kunstwerk vor seinen 
Augen keine Gnade finden, da die heutige Zeit nicht mehr fähig ist, gotische Kirchen 
zu bauen (Reise von München nach Oenua, Kap. 2). »Die Menschen in jener alten 


!) Präludium zu Vitzliputzli. 
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Zeit«, so sagt er bei der Besichtigung der Kathedrale zu Amiens (Über die franzö- 
sische Bühne, 9. Brief), »hatten Überzeugungen, wir moderne Menschen haben nur 
Meinungen, und es gehört etwas mehr als eine bloße Meinung dazu, um so einen 
gotischen Dom aufzurichten«. Wenn aber ein Künstler glaubt, in seinem Denken und 
Empfinden auf der Stufe mittelalterlicher Geistigkeit zu stehen, so sind das nur Oe- 
fühlsplagiate, Oefühlsfaseleien. Die Kunst darf nicht mit welken Überresten der Ver- 
gangenheit im unerquicklichsten Widerspruch mit der Gegenwart stehen'). Aus dem- 
selben Grunde hegt er auch eine Abneigung gegen das Thöätre Frangais, wo noch 
die Oespenster der alten Tragödie mit Dolch und Giftbecher in den bleichen Händen 
spuken, wo der Puder der klassischen Perücken stäubt, wo die Tragödiendichter, 
emanzipierte Sklaven, die alte klassische Kette mit sich herumschleppen (Über die 
französische Bühne, 6. Brief). 

Ebenso hart wie die neugotischen Baumeister tadelt er die gotischen Abge- 
schmacktheiten romantischer Maler, die in der Art altdeutscher Meister malen. Denn 
die Kunst des Mittelalters ist von Voraussetzungen her zu verstehen, die uns jetzt 
fremdartig anmuten, die in einer inzwischen völlig veränderten Zeit nicht mehr die 
Grundlagen neuen Kunstschaffens sein können. Das Mittelalter ist beherrscht von 
dem kirchlichen Spiritualismus, d. h. nach Heine von einer Denkweise, die die Materie 
zu zerstören strebt. Daher zeigen die altdeutschen Kunstwerke?) »die Bewältigung 
der Materie durch den Geist, und das ist oft sogar ihre ganze Aufgabe«. »Man fühlt 
die Gewalt jener Zeit, die selbst den Stein so zu bewältigen wußte, daß er fast ge- 
spenstisch durchgeistigt erscheint, daß sogar die härteste Materie den christlichen 
Spiritualismus ausspricht«. An den gotischen Domen ist alles steinerne Symbolik. 
»Mit den kolossalen Pfeilern strebt der Geist in die Höhe, sich schmerzlich losreißend 
von dem Leib, der wie ein müdes Gewand zu Boden sinkt«. »Erhebung des Geistes 
und Zertretung des Fleisches« ist der Gesamteindruck. Nicht nur in der »felsentür- 
menden Riesenkraft«°), auch in der »unermüdlich schnitzelnden Zwergsgeduld«?) wirkt 
sich der ins Absolute strebende Sinn der Gotik aus. Die luftigen, feinen, von Heine 
mit Brabanter Spitzen verglichenen Zierate der Dome zeigen, wie nachdrücklich der 
Spiritualismus den Stein zu entmaterialisieren wußte. Auch für die Zwitterhaftigkeit 
der bildenden gotischen Kunst findet Heine die richtige Erklärung. Da die mittel- 
alterlichen Meister auf die Formen der sichtbaren Welt, auf die »Materie« als Mittel 
ihres Schaffens angewiesen waren und trotzdem den Sieg des Oeistes über die Ma- 
terie darzustellen hatten, waren sie vor eine unnatürliche Aufgabe gestellt. »Daher 
das Mystische, Rätselhafte, Wunderbare und Überschwängliche in den Kunstwerken 
des Mittelalters; die Phantasie macht ihre entsetzlichsten Anstrengungen, das Rein- 
geistige durch. sinnliche Bilder darzustellen und sie erfindet die kolossalsten Toll- 
heiten, sie stülpt den Pelion auf den Ossa, den Parzival auf den Titurel, um den 
Himmel zu erreichen«. »Daher jene verzerrten Bildwerke, wo durch schieffromme 
Köpfe, lange dünne Arme, magere Beine und ängstlich unbeholfene Gewänder die 
christliche Abstinenz und Entsinnlichung dargestellt werden soll«. 

Die angeführten Stellen zeigen, daß Heine auf der Grundlage des Kunstwollens 
die wesentlichsten Merkmale der Gotik, ihre Übersinnlichkeit im Orößten und Klein- 
sten, ihre innere Zwiespältigkeit, die krampfartige Spannung, die das seelische Drängen 


ı) So fordert auch Schiller, daß man nicht nur Staatsbürger, sondern auch Zeit- 
bürger sein soll (Über die ästhetische Erziehung des Menschen, 2. Brief). Goethe nennt 
die Sucht, ganze Zimmer in altdeutscher und gotischer Art einzurichten, »Maskerade« 
(Gespräche mit Eckermann, 17. Januar 1827). 

2) Vgl. zu diesen und den folgenden Stellen »Die romantische Schule« 1833. 

) „Über die französische Bühne«, 9. Brief. 
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nach dem Absoluten hervorruft, als sei es ein kolossaler Fiebertraum, der Fiebertraum 
eines wahnsinnigen Oottes, scharf bestimmt und die formalen Eigentümlichkeiten 
dieser Kunst aus der geistigen Einstellung des Mittelalters abgeleitet hat. Wie er 
somit hauptsächliche Gedanken von Worringers »Formprobleme der Gotik« bereits 
ausgesprochen hat, ohne daß dieser es ahnte, so zeigt sich die Oeistesverwandtschaft 
beider fernerhin, wenn man Heines bereits erörterte Stellung zu den romantischen 
Künstlern mit der Worringers zu dem Expressionismus unserer Zeit vergleicht. Auch 
Worringer kommt zu der Erkenntnis, daß der metaphysische Expressionismus der 
Vergangenheit als moderne Wiederholung doch nur innerhalb des Ateliers vor sich 
geht. »Gewiß, es hat eine geistige Kunst gegeben, der Irrtum war nur, es könnte 
auch heute eine geben«. Er bezweifelt, »sob wir überhaupt noch eine bildende, zeuge- 
rische Kunst im tieferen Sinne haben«, während für die anderen Künste der Fall 
wesentlich anders liegt. »Sie haben soziologisch noch eine viel unmittelbarere Klang- 
farbe und das Publikum in Konzerten und Theatern wirkt... doch irgendwie 
glaubwürdiger und wahrhaftiger als das Publikum, das in modernen Kunstausstel- 
lungen herumwandelt« '). 

Wenn Heine von dem Spiritualismus des Mittelalters, einem seiner Lieblings- 
gedanken, redet, weist er mit Vorliebe auch auf die Kehrseite davon, auf die klas- 
sische Kunst hin. Hier ist nichts zu spüren von Darstellung und Andeutung des 
Unendlichen und spiritualistischer Beziehungen, sie hat nur das Endliche darzustellen, 
und ihre Oestalten konnten identisch sein mit der Idee des Künstlers. Der Odysseus 
Homers ist nur der kühne Seefahrer, an den sich keine esoterische Bedeutung knüpft, 
der Bacchus im Louvre ist nichts anderes als der anmutige Sohn der Semele mit der 
kühnen Wehmut in den Augen und der heiligen Wollust in den gewölbt weichen 
Lippen?). Der entscheidende Geisteszug in den Menschen des Altertums ist der Sen- 
sualismus, der »die natürlichen Rechte der Materie gegen die Usurpationen des Geistes 
zu vindizieren sucht«°). Sie »lebten meistens in äußeren Anschauungen und ihre Poesie 
hat vorzugsweise das Äußere, das Objektive zum Zweck und zugleich zum Mittel 
der Verherrlichung«*). In der klassischen Kunst besteht eine sonnenklare Harmonie 
zwischen Form und Idee, in der mittelalterlichen überragt die Idee die gegebene 
Form, und diese strebt verzweiflungsvoll jene zu erreichen‘). 

Schließlich hat Heine auch gefühlt, daß der entwickelte Oegensatz von Ootik 
und Klassik kein zeitgebundener, sondern ein ganz allgemeiner ist. In seiner Schrift 
über Ludwig Börne sagt er einmal: »Juden und Christen sind für mich ganz sinn- 
verwandte Worte im Gegensatz zu Hellenen, mit welchem Namen ich ebenfalls kein 
bestimmtes Volk, sondern eine sowohl angeborne als angebildete Geistesrichtung 
und Anschauungsweise bezeichne. In dieser Beziehung möchte ich sagen: alle Men- 
schen sind entweder Juden oder Hellenen, Menschen mit asketischen, bildfeind- 
lichen, vergeistigungssüchtigen Trieben, oder Menschen von lebensheiterem, entfal- 
tungsstolzem und realistischem Wesen«. Mit dieser Zweiteilung steht Heine in der 
Reihe der Männer, die die scheinbar bunte Fülle der Weltanschauungen mit ihren 
mannigfachen Auswirkungeu zu entwirren suchten und aus ihnen Typen heraus- 
schälten, wie Schiller, die beiden Schlegel, Hegel, Dilthey. Von Heine ist nur ein 
kleiner Schritt zu Nohls Buch »Stil und Weltanschauung«. 


ı) Worringer, »Künstlerische Zeitfragen« 1921, S. 11, 17, 24 

2) Die romantische Schule. 

®) Zur Geschichte der Religion und Philosophie in Deutschland. 
*) Die Romantik 1820. 
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Die Philosophie der Gegenwart in Selbstdarstellungen. Herausgegeben 
von Dr. Raymund Schmidt. Bd. Ill. Verlag von Felix Meiner, Leipzig 1922 


In diesem neuesten Bande des schon früher hier gerühmten Unternehmens sind 
sieben Philosophen vertreten, darunter zwei, die nicht zum Lehrkörper einer Univer- 
sität gehören, nämlich Fritz Mauthner und Julius Schultz. Über die Ästhetik verbreiten 
sich ausführlicher nur GO. Heymans und W. Jerusalem. Heymans sieht in der Ästhetik 
ein Musterbeispiel für die Anwendbarkeit des empirisch-analytischen Verfahrens in 
den Normwissenschaften. Das Gemeinsame der »schönen« Gegenstände ist durch 
sondernde Betrachtung zu ermitteln, ungefähr so wie das Gemeinsame der »Wärme« 
in mechanischen, physikalischen und chemischen Vorgängen. Bei einem solchen Ver- 
fahren stößt man zunächst auf die einzelnen Empfindungen. Diese sind zwar an sich 
weder schön noch häßlich, tragen aber durch ihren Stimmungscharakter (warme und 
kalte Farben, hohe und tiefe Töne) zur ästhetischen Wirkung bei. Ihre Verbindung 
in Zeit und Raum wird ästhetisch wertvoll, sobald die Wahrnehmung eines Teils 
des dargebotenen Gegenstandes auf die Wahrnehmung der anderen Teile vorbereitet. 
Die mit dem Wahrgenommenen verbundenen Assoziationen endlich begründen teils 
das assoziativ Schöne (im engeren Sinn), teils das typisch Schöne. Das gemeinsame 
der sinnlichen, der formalen, der assoziativen und der typischen Schönheit findet 
Heymans darin, daß Umstände vorliegen, die eine andauernde oder sich stets wie- 
der erneuernde Anpassung der Aufmerksamkeit an das Wahrgenommene zustande 
bringen. Aus der durchgängigen Übereinstimmung zwischen Wahrnehmungstätigkeit 
und Wahrnehmungsgegenstand entspringt die ästhetische Lust. Diesen Grundgedanken 
seiner Ästhetik glaubt Heymans durch eine Zergliederung des Erhabenen, Tragischen, 
Komischen bestätigen und auf die Kunst anwenden zu können. — Wilhelm Jerusalem 
verhält sich ähnlich zu dem Grundproblem des ästhetischen Genießens: er löst es 
durch die »Funktionslust«, die sich an eine Betrachtung von Gegenständen und Vor- 
gängen anschließt. »Es gibt nun eine rein sensuelle, eine imaginative, eine besonders 
reich entwickelte intellektuelle und endlich eine stark in die Tiefe dringende emo- 
tionale Funktionslust«. Gegenstände werden »je nach der Art der durch ihre Be- 
trachtung ausgelösten Funktionslust«e als angenehm oder interessant oder reizvoll 
oder schön bezeichnet. Für die Schönheit ist wesentlich, daß sie nicht bloß Ur- 
sache, sondern vielleicht häufiger noch Wirkung der Liebe ist (denn geliebte Per- 
sonen oder Dinge erscheinen uns verschönert). Auch das künstlerische Schaffen er- 
klärt Jerusalem für eine Art von Liebeswerbung, da der Künstler uns Liebe zu seinen 
Gestalten einflößen soll; in seinen Anfängen war es dem Spiel verwandt, später wurde 
es zu einer sozialen Arbeit im Dienst des allgemein-menschlichen Glückes. — Wenn 
der Ästhetiker von diesen Darlegungen angeregt wird, so wird der Kunstphilosoph 
lebhaft angezogen werden durch das menschliche und künstlerische Erleben, das in 
einigen dieser Autobiographien durchbricht. 

Berlin. Max Dessoir. 
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Ludwig Marcuse, Strindberg. Das Leben der tragischen Seele. Berlin, Franz 
Schneider Verlag (1922). 


Dem Verfasser des durchaus beachtenswerten Buches erscheint, wenn ich mich 
nicht täusche, Strindberg unter drei Gesichtspunkten: als Individuum, als Vertreter 
der »tragischen Seele« und als Sinnbild unseres gegenwärtigen geistigen Lebens. 
Diese Oesichtspunkte gehören folgendermaßen zusammen. Der geistige Einzelmensch 
hat stets die Richtung zu einem bestimmt geprägten Typus, oder, wie es Marcuse 
in seiner Weise ausdrückt: »Die Individualität ist eine qualitativ adäquate, wenn 
auch selbstverständlich quantitativ nur partielle Konkretisierung des individuellen 
Typus.« Strindberg, der Mensch, Oottsucher, Denker, Politiker, Künstler weist auf 
die »tragische« Urgestalt der Seele, diese aber, mit ihrer Entselbstung und Unend- 
lichkeitsweitung ist die Seele unserer Zeit. Der tragische Mensch hat nicht wie der 
gläubige den Sinn der Welt im sicheren Besitz, und genießt nicht wie der ungläu- 
bige die Täuschung der eigenen Göttlichkeit; seine Seele ist zerspalten und viel- 
fältig. Wenden wir das auf Strindberg an, so verstehen wir die Zerrissenheit seines 
Wesens bis zu einer gewissen Grenze. Aber doch nicht völlig. Marcuse macht es 
sich etwas zu leicht, indem er von »polaren Tendenzen« redet und das Oegensätz- 
liche hart nebeneinander setzt. Er nennt den Dichter wirklichkeitsblind und einen 
Realisten, fromm und ketzerisch, Mönch und Satyr, empfindlich und gewaltsam; die 
Kennzeichnung »undogmatischer Dogmatiker« findet sich und gewinnt einen Nach- 
hall in der Bezeichnung des »Traumspiels« als realistischer Stilisiertheit und des 
Romans »Am offenen Meer« als stilisierter Realistik. Mit solchen geistreichen Be- 
griffsspielereien dringt man nicht bis ans Herz. Ich persönlich sehe bei Strindberg 
vor allem die großen Pendelschwingungen einer ungeheuren Lebensintensität, 
Schwingungen, die eben wegen ihres Ausmaßes vom Erhabenen bis ins Kindische, 
von äußerster Zartheit bis zur grimmigsten Härte reichen. Ich glaube bei Strindberg 
nicht an die zwei Seelen in einer Brust, sondern führe alle Gegensätze auf die un- 
bändige Sucht zurück, in jeder Richtung bis ans äußerste Ende zu schreiten. Einer 
solchen Auffassung scheint Marcuse nahe zu kommen, wenn er sagt: »Und auch 
dann noch wäre diese Antinomie nicht zu jener katastrophalen Menschentragödie 
aufgebrochen, hätie nicht diese geniale Intensität, Herbheit, Unversöhnlichkeit, diese 
großartige Unbeirrtheit, welche das Leben als unbeschreiblich häßlich erkennt und 
doch es für seine (ihre?) schreckliche Pflicht hält, wahr zu sein, nicht jeder der 
polaren Tendenzen ihren Richtungswillen gesteift« (S. 44). Ebenso, wenn es an 
einer späteren Stelle (S. 54) heißt: »daß noch eine dritte Komponente jenseits der 
seelischen Disposition und der zufällig-äußerlichen, auslösenden Wirklichkeit wirk- 
sam geworden ist: ein logischer Entwicklungsprozeß, der in der Richtung von 
dem einen extremen Pol über einen mittleren Ausgleich zum anderen extremen 
Pol zieht«. 

Ein größerer Abschnitt ist dem Gottsucher Strindberg gewidmet, der mit dem 
Glauben experimentiert und das Erlebnis des Bösen zu Gestalten und Mythen aus- 
formt. Ein anderes Kapitel, das uns besonders angeht, beschäftigt sich mit dem 
Künstler Strindberg. Er steht über dem Gottsucher, weil er aufbauend, werkschaffend 
gewirkt hat, teils in realistischen Dichtungen, d.h. »bis zu den von der Wirklichkeit 
vorgezeichneten Konturen«, teils in Stildramen, die »der Ausdruck der Herrschaft 
der Ichgesetzlichkeit über die Dinggesetzlichkeit« sind. Zur näheren Darlegung dient 
das »Traumspiel«. Seine Form darf nicht aus der Eigenart des Traums abgeleitet 
werden (denn dann läge ja ein Fall von kunstwidrigem Naturalismus vor), sondern 
ist aus der Zeitlosigkeit des Kunststoffes zu verstehen. Während das gewohnte 
Drama eine organische Einheit bildet, die sich in einem bestimmten Rhythmus ent- 
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wickelt und am zeitlichen Ende das bringt, worauf zu Anfang gezielt wurde, ver- 
streicht im »Traumspiele zwischen Anfang und Ende keine Zeit, die Reihenfolge 
der Ereignisse könnte auch umgekehrt werden und nahezu jede Figur könnte ohne 
Gefährdung des Ganzen wegfallen: selbst Indras Tochter ist in diesem Drama der 
leidenden Menschheit nicht die geistige Mitte, da sie im Grunde jenseits von Er- 
lösung und Leiden steht. — Das alles ist fein und einleuchtend. Nur fehlt eine 
scharfe Unterscheidung zwischen der wirklichen und der künstlerischen Zeit sowie 
die Erkenntnis, worin die Einheit des »Traumspiels« zu suchen ist. 

Der lebendig fühlende und denkende Verfasser sollte die erwünschte Fort- 
setzung des Buches einfacher zu halten versuchen. Auch in der Sprache; mindestens 
Schönheitsfehler wie »erstrangigst«, «autarkischst«, »ideelich«, »der Dent du midi« 
hätten wohl vermieden werden können. Immerhin darf das Buch einen vorderen 
Platz in der Strindberg-Literatur beanspruchen. 

Berlin. Max Dessoir. 


Hans Vaihinger, Die Philosophie des Als Ob. System der theoretischen, 
praktischen und religiösen Fiktionen der Menschheit auf Grund eines idea- 
listischen Positivismus. Mit einem Anhang über Kant und Nietzsche. Volks- 
ausgabe. 1923. Verlag von Felix Meiner, Leipzig. 


Keine unter den neuesten philosophischen Richtungen ist so volkstümlich ge- 
worden wie diese Fiktionenlehre. Mindestens dem Namen nach. Ein Freund aus 
einem neutralen Lande schrieb mir vor zwei Jahren, als er durch Deutschland hin- 
durchgereist und nach Österreich gekommen war: »Hier herrscht wirkliche Not; in 
Deutschland vaihingert man ja nur.« Den vielen, die etwas von der Philosophie des 
Als Ob gehört haben, dürfte diese Ausgabe, die vom fachwissenschaftlichen und 
historischen Beiwerk befreit ist, willkommen sein. Für den Ästhetiker bleibt die 
Ausbeute gering; die beste Ergänzung liegt vor in einem Aufsatz, den Ludwig Volk- 
mann in unserer Zeitschrift (XVI, 69—85) veröffentlicht hat. 

Berlin. Max Dessoir. 


Friedrich Theodor Vischer, Ästhetik oder Wissenschaft des Schönen. 
Zum Gebrauche für Vorlesungen. 2. Aufl. Herausgegeben von Robert Vischer. 
Meyer und Jessen Verlag, München 1922. 


Für die Leser dieser Zeitschrift bedarf es keiner Ausführungen darüber, daß 
wir sehr dankbar sein müssen, jetzt endlich wieder das längst aus dem Bücher- 
markt verschwundene Werk zu besitzen, noch dazu in pietätvoller und sachkundiger 
Ausgabe sowie in einer würdigen Ausstattung. Als die höchste Leistung der deut- 
schen idealistischen Ästhetik ist es uns allen wert. Die den ersten Band füllende 
Metaphysik des Schönen wirkt freilich selbst auf die metaphysikfreudigsten Geister 
der Gegenwart etwas befremdend: die Art, wie da ein Inbegriff des Schönen kon- 
struiert wird, aus der Gesamtheit der Momente, die in jedem wirklichen Schönen 
hervortreten, wie dieser Inbegriff dann in Idee und Bild zerlegt wird, diese Art ist 
überwunden. Leichter gehen wir mit, wenn Vischer das Erhabene dahin deutet, daß 
in ihm die Idee sich aus der ruhigen Einheit, worin sie mit dem Gebilde verschmol- 
zen war, losreißt, über das Bild hinausgreift und ihm, dem Endlichen, ihre Unend- 
lichkeit entgegenhält. Denn hier blickt unter dem Gewande der Dialektik eine ur- 
sprüngliche und richtige Empfindung hervor. Am lebendigsten ist Vischers Theorie 
des Komischen geblieven, obwohl sie ihre Entstehuug aus dem zersetzten Hege- 
lianismus ebensowenig verleugnen kann, wie die Rosenkranzsche Theorie des Häß- 
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lichen. — Der zweite Band enthält Charakteristiken des Naturschönen und der mensch- 
lichen Schönheit, die manchmal ganz stark sind. In dem Abschnitt über die Phantasie 
muß man — wie eigentlich immer in diesem Werke — das klein Gedruckte vor dem 
groß Oedruckten lesen, um rechte Freude zu haben. — Von der Kunstlehre (Bd. II ff.) 
wäre ausführlich zu sprechen; es soll geschehen, wenn der Herausgeber nicht mehr 
aus Raummangel hinter den Mitarbeitern zurücktreten muß. 


Berlin 
Max Dessoir. 


Kurt Gassen, Der absolute Wert in der Kunst. Entwurf einer grund- 
wissenschaftlichen Klärung des Kunsturteils. 1921. Greifswald. Verlag L. Bam- 
berg, Ratsbuchhandlung. VIII u. 116 S. 

Der Verfasser dieser ebenso gründlichen wie eintönigen und ermüdenden 
Studie versucht, wie schon aus dem Titel hervorgeht, die von ihm dogmatisch ver- 
tretenen Prinzipien Johannes Rehmkes auf das Kunsturteil (Windelband würde 
gesagt haben: auf die Kunstbeurteilung) anzuwenden. Er schickt seinen Dar- 
legungen eine kurze Wertlehre voraus, die sich ganz eng an Erich Heydes »Orund- 
legung der Wertiehre« (1916) anschließt und insbesondere dessen Unterscheidung 
von Zweckwert und Lustwert mitmacht. 

Das Ergebnis ist folgendes: »Es lassen sich dreierlei Kunstwertungen be- 
stimmen: 1. Lustwertung, 2. absolute Wertung, 3. außerästhetische Wertung« 
(S. 112). Die Lustwertung erteilt das Prädikat »schön«, die absolute Wertung 
erteilt das Prädikat »künstlerisch wertvoll«, die außerästhetische Wertung erteilt 
das Prädikat »reich«. Lustwertung und außerästhetische Wertung sind Zufallswer- 
tungen und mithin relativ. Eine Vergleichbarkeit der Wertungen ist möglich: man 
spricht mit Recht bei Kunstwerken von schöner oder von reicher. Bei der absoluten 
Wertung dagegen »bezieht das Bewußtsein das Kunstding im Kunstgegebenen 
(wesens-) zweckvoll auf sein ästhetisches Objekt. Ihr Gegebenes also ist das Kunst- 
ding, die Wertbeziehung Zweckbeziehung. Diese Wertungen sind Wesenswer- 
tungen ... man spricht hier nicht mehr von Genuß, sondern von Erkenntnis«, 
Jede Vergleichung ist ausgeschlossen: »Man kann ein Kunstwerk nicht künstlerisch 
wertvoller als ein anderes nennen, ebensowenig wie man seinen Wert absoluter 
nennen könnte.« 

Heidelberg. Hermann Glockner. 


Richard Hamann, Kunst und Kultur der Gegenwart. 1922. Verlegt durch 
das Kunstgeschichtliche Seminar in Marburg. Auslieferung durch die von Mün- 
chowsche Verlagsbuchhandlung Otto Kindt Witwe in Gießen. 32 S. 

Das bei geringem Druckumfang außerordentlich umfassend gestellte Thema läßt 
uns auf den ersten Blick erkennen, worum es sich handelt. Ein Versuch, die gegen- 
wärtige »geistige Lage« irgendwie zu »formulieren«, liegt vor uns. Wie kann so etwas 
überhaupt geschehen und wie kann es auf zweiunddreißig Seiten geschehen ? 

»Überhaupt« könnte es geschehen, indem man das selbst erlebte chaotische 
Werden in die kosmische Form der Geschichte überführt. Eine wahrhaft groß- 
artige Aufgabe! An ihre Erfüllung denkt Lessing, wenn er sagt, daß nur derjenige 
den Namen eines Geschichtschreibers verdiene, der die Geschichte seiner eigenen Zeit 
geschrieben habe. So wollte — um ein Beispiel zu geben — in der Mitte des ver- 
flossenen Jahrhunderts Gervinus seine Zeit »in Geschichte überführen«, und auch 
die Gegner seiner Art und Weise, die Dinge anzusehen, mußten zugeben, daß es ihm 
wenigstens formal gelungen war. 
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Nun handelt es sich aber bei Hamann nicht um »unsere Zeit«, sondern um 
»Gegenwart« in des Wortes verwegenster Bedeutung. Kann man eine Oeschichte des 
Augenblicks schreiben? Kann man das vorübereilende Heute, das morgen schon zum 
Gestern geworden ist, indem es vorübereilt und sozusagen »heute noch« aus seinem 
chaotischen Fluß heraus in eine Form überführen, die der bekannten »starren« Form 
der Geschichte als eine »flüssige« Form des Geschehens irgendwie entspricht ? 
Kann man — um das Problem aufs äußerste zuzuspitzen — die Geschichte der Se- 
kunde schreiben, nicht nachdem sie vorüber ist, sondern während der Uhrzeiger rückt 
und das Perpendikel seine Schwingung macht? Die »Geschichtschreibung« des heu- 
tigen Tages für das Morgen nannte man früher Publizistik. Wie soll man eine »Ge- 
schehensschreibung« nennen, die den Augenblick formt, ohne weitere Absichten, son- 
dern lediglich um seiner selbst willen, d. h. daß er nicht ungeformt vorübergehe? 

Mag sie heißen, wie sie will — eine solche Art von »Formulierung des gegen- 
wärtigen geistigen Geschehens: liegt auf jeden Fall bei Hamann vor. Über die zweiund- 
dreißig Seiten brauchen wir uns da nicht allzusehr zu verwundern. Bis ein dickes Buch 
geschrieben ist, ist ja jene »Oegenwart«, die es eben gerade beim Schopf zu fassen 
gilt, nicht mehr »gegenwärtig«! Eine Persönlichkeit, die sich selber im lebendigen 
Vorwärts! unserer Zeit mit »auf dem Marsch« befindet, genügt hier dieser Zeit, in- 
dem sie dieses lebendige Vorwärts! bewußt als solches »formuliert«. Sie drückt 
sich aus und im Ausdruck wird ihr das Bild der »Gegenwart« »gegenwärtig«. Ich 
möchte Hamanns Schrift in diesem Sinne eine expressionistische Betrach- 
tung nennen. Damit ist ihre Form charakterisiert und zu jeder Art von Form, die 
irgendwie »Geschichtschreibung im Großen« heißen kann oder »Geschichtschreibung 
im Kleinen« vortäuscht, in Gegensatz gestellt. Sein früheres Buch »Der Impressio- 
nismus in Leben und Kunst« (1907) konnte noch zur Not für eine »Geschichte der 
Gegenwart« gelten, insoferne es sich hier um ein ganzes Dezennium handelte, dessen 
Darstellung und »Vergegenwärtigung« versucht wurde. Die neue Schrift dagegen 
formuliert den Augenblick aus dem Augenblick heraus im Augenblick. Der Impres- 
sionist Hamann, der auf Grund der »Eindrücke«, die er vom Impressionismus er- 
halten hatte, diesen Impressionismus darzustellen versuchte, ist offenbar Expres- 
sionist geworden: er versucht Gegenwart auszudrücken. 

Und dennoch — seine Arbeit bleibt eine expressionistische Betrachtung. Be- 
trachtet der Expressionismus? Nein: sowie er zur Betrachtung fortschreitet (und wenn 
es die Betrachtung seiner selbst wäre!), ist es mit ihm zu Ende. Diese Empfindung 
hat auch Hamann. Seine »expressionistische Betrachtung« beginnt nicht umsonst mit 
dem Satze: »Der Expressionismus ist tot< — und wird ihm unter der Hand zu einer 
Betrachtung über den Expressionismus. 

Hamann ist in Wahrheit Impressionist geblieben und bei aller 
sprunghaften Bewegtheit seiner Ausdrucksformen im Grunde noch derselbe fein- 
sinnige Empfinder und (letzten Endes) sachliche Darsteller, der er von Anfang an 
immer war! Noch mächtig erregt von den »Impressionen«, die ihm der Expressio- 
nismus machte, erkennt er — wie heute alle Einsichtsvollen mit ihm —, daß der 
absolute Expressionismus nur ein notwendiger Übergang sein konnte, daß er in dem 
Augenblick sterben mußte, wo er (was gerade auch Hamann mit Hegel überall an- 
strebt) »zu sich selber kam«. 

Was bleibt? fragt Hamann. Und er gibt die Antwort: »Drei Ideen sind es, die 
ich in der neuen l.ebenshaltung, von der die Kunst auch nur ein Teil ist, wirksam 
sehe: Produktivität oder das Schöpferische, Objektivität oder Sach- 
lichkeit und Spiritualität oder Geistigkeit« (S. 10). — Ich stimme den hoff- 
nungsgetragenen Darlegungen, in denen er diese »drei Ideen« weiter ausführt, im 
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wesentlichen herzlich bei. Denn: eine wahrhaft geistige und dabei sachliche Produk- 
tivität — das muß ja auf alle Fälle über den bloßen »Ausdruck« hinausführen und 
gibt uns die frohe Zuversicht, daß einem so beschaffenen »relativen Expressionisten 
von heute« der »absolute Expressionismus von gestern« auch wohl einmal zur Ge- 
schichte, in des Wortes wissenschaftlicher Bedeutung, werden kann. Und nicht bloß 
auf zweiunddreißig Seiten! 

Heidelberg Hermann Glockner. 


Georgika. Weißsche Universitätsbuchhandlung, Heidelberg 1920. 


Dieses Buch eines nicht genannten Verfassers, der ihm mit Absicht einen selt- 
samen Titel gegeben hat, hebt mit Ausführungen über das Wesen des Dichters an. 
Der Dichter sei nicht auf die Stufe des bildenden Künstlers zu stellen, denn sein 
Wirkungsmittel, die Sprache, sei als geformter Geist nicht mit einem toten Stoff wie 
Marmor oder Leinwand zu vergleichen, und seine Welt sei nicht die des Auges, 
sondern eine innere, göttliche Welt. Nur wer in sich die Idee der Menschheit ver- 
körpert und sie durch das Wort zu gestalten weiß, ist wahrhaft ein Dichter, wahr- 
haft ein Erzieher des Volkes. Die dem Dichter angemessenste Form ist der Hymnus, 
ist die Lyrik: »wer heut ein Drama schreibt, beweist schon hierdurch, gerade wie 
einer, der heut Märchen oder Epen dichtet, daß er vom dichterischen Geiste nicht 
inkubiert ist« (S. 19). — Nach solcher Vorbereitung ahnt der Kundige, daß nunmehr 
von dem Hymniker Stefan George die Rede sein wird. Von seinem Werk meint der 
Verfasser richtig: die Gedankendichtung dieses unliterarischen Dichters schafft in 
ihrer Beschränkung auf Wesenhaftes und in der Stärke ihrer Sprachform zugleich 
Entzücken und Befremden. Er weist ferner darauf hin, daß alle Bücher zyklisch an- 
gelegt seien. Den Mittelpunkt des gesamten Werkes bilde der Gott-Mensch, der 
König, der geistige Herrscher, dem Anbeter, Sklave, Jünger als Widerspiel gegen- 
überstehen: in die von Nietzsche gelockerte Erde senke George die Saat eines neuen 
Menschentums. — Leider aber kann auch unser Verfasser nicht zeigen, wo diese 
Saat aufgeht; wir merken blutwenig von Vornehmheit, Höhe, Ehrfurcht, wenn wir 
den gegenwärtigen jugendlichen Menschen betrachten. Ferner scheint mir die Be 
hauptung gewagt, daß der »Realist« George die mittleren Lagen der Menschheit und 
damit die gegenständliche Welt »in vollkommener Richtigkeit« beherrsche. Im Grunde 
ist George, aufs Sachliche hin angesehen, der Darsteller großer Menschen und gei- 
stiger Bezirke, und zwar, wie richtig hervorgehoben wird, aus antiker Einstellung 
heraus. Über seine Persönlichkeit spricht der Verfasser in so grenzenlosen Aus- 
drücken, daß ich nicht folgen möchte, gerade weil ich selbst aus früherem Umgange 
mit George Verehrung und Liebe für den Menschen mir bewahrt habe. 


Berlin. 
Max Dessoir. 


Otto Markwart, Jacob Burckhardt, Persönlichkeit und Jugendjahre. 
Benno Schwabe, Basel 1920. 


Es wird immer seltener, daß man sich auf ein Buch freut. Das hat mancherlei 
Gründe. Die meisten Bücher sprechen laut, schnell und aufdringlich, mehr vom 
Verfasser als von der Sache. Die kleinen Ohren für die leisen und leisesten Dinge 
— wie sie noch Nietzsche voraussetzte — sind nicht mehr nötig, und so dröhnt 
das Gelärme des Büchermarktes auch in die Zelle des Gelehrten herein. Das lieb” 
und geistlose Wesen unserer Relativisten hat die Kunst des Denkens und Schreibens 
dem Journalismus des »velociferischen« Zeitalters verkauft, das schon Goethe als 
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den wahren Feind ruhiger Bildung bezeichnet hatte. Und wie sollte auch jene Ab- 
geschiedenheit und innere Stille gewahrt werden, die allein Hingabe und Ehrfurcht 
für einen Beruf bedingen, der keine Zeit hat, Zeitzuhaben, weil er aus einer Be- 
rufung zu einem eingestuften Erwerb geworden ist! Die Könige können nicht mehr 
bauen und die Kärrner wollen nicht mehr Schutt fahren, und es wird die Wissen- 
schaft bald wie ein klösterlicher Orden sein, dem sich nur der hingeben kann, 
welcher in freiwilliger Askese alles dem Geiste wie der Armut weiht. Bedenkt man 
dies alles, so versteht man das Zurückblicken, Zurückflüchten in das Gewesene, 
Geschichtliche, in eine Vorzeit zu anderen Menschen und Begriffen, um das Ersehnte 
zu beschwören, das Erwünschte zu erblicken. Auch gilt dies für die Wissenschaft 
selbst. Die Geschichte einer Wissenschaft ist so oft das Paradies, in das die Aus- 
gestoßenen zurückfliehen, um Bestätigung, Fachsprache, Methodik oder Persönlich- 
keit zu finden, sich selbst zu begreifen und das Gesetz auch im Geistigen zu er- 
kennen. Dies gilt vor allem für die Kunstwissenschaft, der so gern das Recht ab- 
gesprochen wird, eine Wissenschaft zu sein, und die am Grenzlande aller Wissen- 
schaften das weite Reich der Künste überschauen soll. Trotz wertvoller Vorarbeiten 
aus den letzten Jahren ist nun doch noch viel zu leisten, bis das Buch geschrieben 
werden kann, das die Geschichte der deutschen Kunstwissenschaft als eine Oeistes- 
geschichte darstellt. Die Zahl der Monographien, die Kenntnis der Literärgeschichte 
wächst, doch fehlt noch jene höhere Ordnung, die als eine Genese die Metamor- 
phose dieser geistigen Pflanze nachfühlt und sie als eine notwendige Bildung aus 
Zeit und Persönlichkeit erwachsen läßt. Bemerkt man, daß jede Kunstgeschichte 
zunächst Qeist und Gesetz der eigenen Zeit darstellt, daß Art und Wesen des Autors 
die Wahl und Ordnung des Materials, der Methode, der Sprache bedingen, daß aus 
dem Kreis der Kunstwelt immer nur Segmente herausgeschnitten werden, die das 
große Ganze kaum ahnen lassen und mehr der Sachkunde (Künstlergeschichte, 
Kunstwerkgeschichte) als der Wesensforschung (Kunstwesen, Kunstgeschichte, Ästhe- 
tik) verpflichtet sind — bedenkt man dies alles, so überkommt uns bange Ahnung 
und holdes Bescheiden. Hatten sich etwa seit Vasari bis zum Ende des 18. Jahr- 
hunderts alle Forschungen der europäischen Südkunst zugewendet, bis dann durch 
die Bewegung der norddeutschen Romantik die Nordkunst in den Vordergrund trat 
— auch verwies die Romantik entscheidend auf den Orient — waren ganze Epochen 
und Stile der Vor- und Frühkunst überhaupt nicht beachtet worden, weil man nur 
die Kunst entwickelter Kulturen gelten ließ, so bestätigt dies alles unsere These von 
der Zuchtwahl der Wissenschaft, von der biologischen Gesetzlichkeit ihres Geistes. 
Auch sehen wir, daß die Antriebe und Zwecke jener Kunstwissenschaft, patriotisch, 
sozoliogisch oder kulturpsychologisch bedingt, die Fragestellung, Methode und Be- 
wertung verpflichten, daß das Objektive nur langsam heranwächst, daß das Subjek- 
tive und Monologische gerade bei den Besten überwiegt, und daß letzten Endes das 
Kunstwerk zunächst auf seine Geschichte, seine Erscheinungswerte, erst späterhin 
auf seine Bedeutungswerte und zuletzt und am wenigsten auf seine Gehaltswerte 
(Ewigkeitswerte, Ästh=ethik) geprüft wird. Auch verweist uns die Geschichte der 
Kunstwissenschaft gerade in ihren Höchstleistungen immer wieder auf ihre For- 
scherkunde, auf die historische Kunst der Wenigen, Einzigen, die wie Künstler ihr 
Werk gestalten und sich selbst, wie Winckelmann, Goethe, Burckhardt und andere, 
durch ihre denkende Anschauung zu einem Kunstorgan heranbilden. Denn immer 
lesen Knaben den Terenz anders als Grotius ihn las, und es bleibt das Geheimnis 
der Persönlichkeit, daß es das Kunsterlebnis zu einem neuen eigenen Kunsterlebnis 
um- und umgestaltet. Werden nun solche Persönlichkeiten, die uns historische 
Phänomene sind, zu wandelnden und wachsenden Begriffen, so erleben wir die 
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Transfiguration des Geschehens in Geschichte, des Gewesenen in Werdendes, des 
Lebens in Lebendiges ahnungsvoll mit und begreifen, daß jenes höhere Werden 
und Sein einer Bedeutungswelt zugehöre, die über den Merk- und Ordnungswelten 
unserer realen Erscheinungswelt wie ein Sternhimmel kreist. Die Geschichte solcher 
historischen Begriffe scheint uns gerade für die Kunstwissenschaft nötig zu sein, 
nötiger als die sogenannten Grundbegriffe Wölfflinischer Lichtbildästhetik, ja, sie 
würde eine eigene Oeistesgeschichte ausmachen, denn von der Parteien Haß und 
Gunst bewegt lassen solche Begriffskörper in ihren wechselnden Seelen die Spiege- 
lungen jeder Zeit ablesen. Eine Persönlichkeit wie Burckhardt durch alle Begriffs- 
vermummung hindurch menschlich wieder nahe zu bringen, bedarf es vor allem 
selbstloser Hingabe und Verehrung, Einfühlung und Verwandlung. Seine Bildnisse, 
Tagebücher, Briefe, Vorträge, Aufsätze, Bücher, Anekdoten und Erinnerungen, der 
mannigfache Ausdruck seines reichen Wesens muß durchforscht werden, um einen 
Einzigen zu finden, der wie alle Großen ein Mensch mit seinem Widerspruch war. 
Um so freudiger war deshalb Otto Markwarts Biographie zu begrüßen, die 
ihn mit liebevoller Sorgfalt aus näherer Bekanntschaft auf Grund mannipgfaltiger 
Quellen darstellt, und die aufrichtige Freude wurde nur durch die Tatsache getrübt, 
daß der sympathische Biograph, ein Züricher Geschichtslehrer, selbst vor Erscheinen 
seines Buches dahingestorben war und diesen ersten Band als ein Fragment hinter- 
ließ, das nun von fremden Händen ergänzt werden muß. Mit diesem Buch sich 
nach eindringlicher, immer erneuter Hingabe an Burckhardts Wesen und Werk aus- 
einanderzusetzen, heißt doch wohl sich immer wieder dem Zauber eines Oeistes 
überlassen, der sein Gesetz treu und unerbittlich erfüllte. Heißt zu immer neuen, 
immer weiterreifenden Gedanken an- und aufgerufen werden, wie sie nur ein über- 
ragender Mensch den Nachlebenden vermittelt. — 

Wenden wir uns nun zu Markwarts Buch und betrachten wir den Aufbau seines 
Grundrisses, so belehrt uns schon der Untertitel »Persönlichkeit und Jugendjahre« 
darüber, daß dem Werdegang des Kindes und Jünglings ein psychologisches Bildnis 
vorangestellt worden ist, das die Wesenseigenheiten Burckhardts, unter einzelne 
Sammelbegriffe geordnet, wie im Durchschnitt durch die Wandlungen seines langen 
Lebens zusammenstellt. Es ist gewiß erfreulich, daß der Verfasser dies Bildnis 
einer wechselreichen Psyche gestalten konnte ehe er selbst seine Arbeit für immer 
verlassen mußte, aber wir bezweifeln, daß es methodisch glücklich war, diesen 
Spiegel menschlicher Behaltnis vor ein Leben zu stellen, das eigentlich erst vor 
unserem inneren Auge erwachsen soll und dessen Abschluß dies Charakterbild eigent- 
lich erst sein könnte. Zugleich wird dadurch der Fluß dieser kontinuierlichen Bio- 
graphie gestört, der Epilog zum Prolog gerundet, so daß sich gleichsam der Chor 
vor das Langhaus stellt, das nun unvollendet des Ausbaus wartet. Aber welche Mög- 
lichkeiten hatte denn der Biograph, diesem menschlichen Phänomen nahe zu kommen? 
Entweder er ordnet von radialen Begriffen her einen konzentrischen Bau, dessen Ge- 
dankengänge immer zur Mitte, zu dem allseitigen Wesen der Persönlichkeit ein- 
dringen — ich erinnere an Simmels »Goethe« oder an Bertrams »Nietzsche« — oder 
er ordnet in kontinuierlicher Folge, wie aus einer Keimzelle aufwachsend, die trei- 
bende Rhythhmik der historischen und psychischen Schösse, aus denen sich endlich, 
wie Kelch und Blüte, Wesen und Werk als ein Abgeschlossenes und Fortwirkendes 
eröffnen. Auch wird das Lebensganze einer so bedeutenden, wechselreichen und 
überzüchteten Persönlichkeit dadurch nicht lebendig, daß man etwa pessimistische 
Äußerungen durch alle Lebensalter verfolgt, um schließlich ebensoviele Zeugnisse 
heiterer und gelassener Laune als Gegengewicht herauszuheben, wobei sich dann 
herausstellt, daß solche Seismographen des Geistes wie des Tages immer »eins und 
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doppelt« sind und durch Zerlegen und Zitieren niemals durch alle Lebensalter hin- 
durch eindeutig zu fassen bleiben. Gerade solche überfein geschliffene Naturen 
haben so viele Kanten und Brechungen, Lichter und Schatten, daß mit derartigen 
Sammelbegriffen nichts geleistet ist, und daß es schließlich allseitiger Drehung und 
Betrachtung bedarf, um den Zauber dieser egozentrischen Bildungen als ein Ganzes, 
Lebendiges zu empfinden. Vielleicht bedarf es auch gar nicht allseitiger Betrachtung, 
vielleicht dreht sich auch solch ein Wesen ins Profil, wird eine verkürzte Geste zur 
Hyperbel des Wesentlichen und steht dem anrufenden Geiste Rede. Kunst und 
Leben haben ihre Ewigkeit im Moment, und das Oesetz ihrer Oesetzlichkeit wird 
im Akzent ihres Herzschlags, im Wimperschlag ihrer ewigen Schau offenbar. Dies 
deute uns den Wert der Anekdote — wie sie gerade vom alten »Köbi« zahlreich 
bekannt sind — dies die Aufgabe der Bildnisse und Karikaturen, die alle das Ein- 
zige und Besondere blitzartig erhellen und besser als alle Horoskope das Gesetz 
dieser wandelnden Gesetze offenbaren. Die der Biographie vorangestellte psycholo- 
gische Analyse Burckhardts verdient einzig unser methodisches Bedenken; im übrigen 
ist das Buch so vorzüglich und dankenswert, daß man wirklich Burckhardt wie nie 
kennen und lieben lernt. In den der Einleitung folgenden Kapiteln werden seine 
Jugendjahre von der Geburt bis zum Abgang von der Berliner Universität (die Jahre 
1818—1843) verfolgt, und im Anhang wird seine Stammbaum-Genealogie sowie ein 
Verzeichnis der von ihm gehörten Vorlesungen gegeben. Ein Personenverzeichnis 
gibt dem inhaltsreichen Fragment besonderen Wert, und gute Tafeln nach Bild- 
nissen und Architekturzeichnungen (von der Hand Burckhardts) bereichern das gut- 
gedruckte Buch. 

Markwart besaß alle Vorzüge, deren es für eine solche Biographie bedarf. Reine 
Gesinnung, reiche Kenntnisse auf Grund des gehäuften Quellenmaterials, das Er- 
lebnis, den Dargestellten gekannt und erkannt zu haben, zarte Einfühlung und jene 
an Heldenverehrung grenzende Bewunderung, wie sie solchen Eckermann-Naturen 
Bedürfnis ist. Der Stil hat Zucht und Klarheit, die dialogische Deutlichkeit, ohne 
dem Monologischen nachzugeben, kurzum, es ist ein Genuß, das Buch zu lesen. 
Mit welcher Sorgfalt ist alles getan, um Herkunft und Umwelt des kleinen Jacob 
kennen zu lernen, im dem sich alemannisches, schwäbisches und lombardisches Blut 
versöhnte. Auf die italienische Abstammung wies Burckhardt selbst zuweilen nicht 
ungern hin, als ob seine Sehnsucht nach dem »goldenen Zauberbecher Italiens« jenes 
alte Mignonheimweh wäre. Wir erkennen als das erste große Erlebnis des leiden- 
schaftlichen Kindes den frühen Tod der Mutter, den er später selbst in seiner 
lesenswerten Selbstbiographie als das erste Leid bezeichnete, »das ihm schon frühe 
den Eindruck von der großen Hinfälligkeit und Unsicherheit alles Irdischen gemacht 
und trotz seiner heiteren Gemütsart seine Auffassung der Dinge weiterhin bestimmt« 
habe. Die Bildungskreise seiner Jugend öffnen sich. Der Schüler und angehende 
Theologe, der für die Kunst schon frühe offenen Blick und artiges Zeichentalent 
besaß, der durch Fußwanderungen gern die Kunstdenkmale der Heimat besuchte, 
fand die erste Bestätigung seines wahren Berufes in Freiburg bei Professor Hein- 
rich Schreiber, der ihm als väterlicher Freund zugetan war und der als Kunsthisto- 
riker längst eine eingehende Würdigung verdient hätte. Neuenburg, dann Genf und 
Lausanne vermitteln dem jungen Studenten französische Kultur und Sprache, und 
endlich erfährt der Strebende — der die Theologie bald mit der Geschichte ver- 
tauschen sollte — das langersehnte Erlebnis südlicher Natur und Kultur, das ihm, 
dem Romantischen, Sentimentalen, dem Freunde der schweizerischen und süddeut- 
schen Gotik, erste Zwiegefühle und seine »unendliche Affinität mit allem Schönen« 
zu Bewußtsein bringt. Er zieht 1839 von Basel auf die Universität Berlin, und nun 
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vermittelt Deutschland die Kultur, der er alles zu verdanken bekannte. An Deutsch- 
land zu verzweifeln hielt er immer für ein Majestätsverbrechen, er, der so klar wie 
Nietzsche den Niedergang der Gründerzeit durchschaute, er, der pessimistische lau- 
dator temporis acti, der skeptische Zweifler, der lieblos Liebende, dessen seherisch 
warnende Stimme aus dem Grabe so entsetzlich Recht behalten sollte. Berlin wird 
seine Schule. Ist ihm »der kleine Ranke« das historische Gewissen — dessen herz- 
lose Methode er bald durchschaut —, so wird ihm Kugler Lehrer, Vorbild, Freund 
und der wahre Erzieher zur Kunstwissenschaft. Noch immer gilt der Nordkunst und 
dem Mittelalter Liebe und Arbeit. Ein Sommersemester in Bonn (1841) bei Kinkel 
bestätigt Pläne und Fähigkeiten, und die Kunstreise nach Belgien wird sein erster 
literarischer Erfolg. Er kehrt zu »Onkel Kugler« nach Berlin zurück, das er, der ge- 
liebte und gelehrte, schwärmende, dichtende »Eminus« 1843 verläßt. Mit dieser 
Zäsur vor der ersten Pariser Reise schließt Markwarts fesselndes Buch und erregt 
uns Wunsch und Hoffnung, daß bald der zweite abschließende Band sich gestalten 
möge. Erregt aber auch Betrachtungen und Gedanken, die, über dies Buch hinaus- 
weisend, teilweise vermißt wurden und der Erkenntnis dieser Persönlichkeit wie der 
allgemeinen Kunstwissenschaft und Kunstästhetik zugute kommen mögen. 

Wir deuteten schon einmal an, daß sich die deutsche Kunstwissenschaft bis tief 
ins 18. Jahrhundert fast ausschließlich mit den bekannten Phönixperioden der großen 
Südkunst befaßt hatte und daß, nach dem ersten Besinnen der Sturm- und Drang- 
jugend, erst die große Bewegung der norddeutschen Romantik (bestärkt durch die 
»gothic revival« Englands) den Sieg der Gotik als des großen internationalen Kunst- 
stiles des Mittelalters entschied. Diese nordische neudeutsche Kunstgesinnung war 
es, der auch Burckhardts Jugend zustrebte, deren sentimentale Restaurationssehn- 
sucht er in Berlin wie am Rhein miterlebte, deren Bestätigung er auch in Belgiens 
Architektur zu finden glaubte. Die Idee eines Schlegel, Boisseree, Schnaase war doch 
eben die romantische Idee der gotischen Weltkultur, ihr dienten Kunstwerke, 
Künstler, Literatur, Geschichte als Illustrationen, ihr wurden die nationalen und 
religiösen Hoffnungen verpflichtet, wie sie das Geschlecht des jungen Deutschland 
glühend unbefriedigt und enttäuscht in sich bewahrte. Wie schwer war es also, 
zum Kunstwerk selbst unbefangen mit offenen Augen vorzudringen, das Gegebene 
zu erkennen, zu sichten, zu ordnen und sich aus der Geschichte der Künstler, 
Kunstschulen, Kunststile zur Geschichte der Kunstwerke und des Kunstwesens her- 
auszubilden. 

Und wie beschränkt waren die Hilfsmittel, die Abbildungen, die Begriffe, die 
Kunstwörter, die Kenntnisse! Ich habe schon in meiner Arbeit über die deutsche 
Kunstliteratur des 18. Jahrhunderts nachzuweisen versucht, daß der Charakter der 
Reiseführer und Guidenliteratur sich aus der höfisch-kuriösen Reiseerziehung des 
17. Jahrhunderts herleite, und daß fast alle Kunstgeschichten von Sandrart bis Rum- 
ohr diesen Gedanken des Reiseführers bewahrten. Es ist deshalb wichtig, zu er- 
kennen, daß alle kunsthistorischen Erstlingsarbeiten Burckhardts nach Art dieser 
Periegese gearbeitet sind, und daß sein erster Schweizercicerone, das Münsterbüch- 
lein, daß sein belgischer Cicerone, wie sein berühmter italienischer Cicerone, noch 
immer Kinder dieser alten Idee der Reiseerziehung sind. Ernst Heidrich, der früh- 
entrissene Baseler Dozent, hat in einem gedankenreichen Aulavortrag schon im Jahre 
1912 darauf hingewiesen, was die beiden belgischen Kunstreisebücher Schnaases und 
Burckhardts unterscheide, wie der Weg von der Idee zur Anschauung, vom Kunst- 
stil zum Kunstwerk, von Schnaase zu Burckhardt möglich wurde, welcher Kräfte es 
bedurfte, um zum Erscheinungswert der Kunstform vorzudringen. Diese Anregung 
ist hier zu vertiefen. Was uns Schnaases großes Fragment seiner Kunstgeschichte 
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heute noch zu der einzigen lesbaren Kunstgeschichte macht, die wir — nach Winckel- 
manns genialer Vision — besitzen, ist der weite kulturgeschichtliche Blick, das Welt- 
bild einer großen Genese (in Herders Sinn), das letzten Endes mehr Philosophie 
als Geschichte, mehr Kultur- als Kunstgeschichte ist. Winckelmanns alte Klage, 
daß niemand in das Wesen der Kunst eingedrungen sei, gilt auch hier noch zu 
Recht. Was nun Burckhardts historische Kunst so bald von allen anderen unter- 
scheidet und was dann besonders seine »Kultur der Renaissance in Italien« zu einem 
eigenen Kunstwerk macht, ist nicht nur die geniale Handschrift, mit der er Bild- 
nisse und Gestalten umreißt, ist doch der malerisch breite, bunte Hintergrund, der 
Bild an Bild die Fülle des Gewesenen beschwört und vorzaubert. Der Künstler, 
der Maler wie der Dichter, in ihm ist groß. Hat Schnaases Darstellung noch viel 
von jener linienstrengen, ideereichen Kunst der Neudeutschen, die, abstrakt und 
stilisiert, mehr dem Gedanken als der Anschauung verpflichtet ist, so malt nun 
Burckhardts Wortkunst breit und farbig nach Art der belgischen Historienmalerei 
die kulturgeschichtlichen Szenen und Requisiten, vor denen Zustände und Hand- 
lungen wie lebende Bilder aufblitzen. Man fühlt plötzlich, daß ein anderes Auge, 
eine neue Kunstnähe, ein neues Kulturinteresse für Beiwerk und Hintergrund am 
Werke ist und warum der Renaissancismus ein Zeitproblem werden mußte, das wir 
bald in allen Künsten als das wahre Gegenspiel gegen Nordkunst und Ideologie 
finden. Es beginnt die Epoche der Stilmoden, der Kulturgeschichte, der wissen- 
schaftlichen Repetitionen, der Meiningerei. 1842 entsteht in Rankes Seminar Burck- 
hardts Arbeit über Erzbischof Konrad von Hochstaden, den Begründer des Kölner 
Domes, die erste kulturhistorische Arbeit des jungen Schweizer Historikers, der im 
selben Jahre — es ist das Jahr des Triumphzuges belgischer Historienmalerei durch 
Deutschland — an Kinkel schreibt: »Der Hintergrund ist mir die Hauptsache, und 
ihn bietet die Kulturgeschichte, der ich auch hauptsächlich meine Kräfte widmen 
will.e Es ist das malerische, illustrative, phantasiereiche Wesen des poetischen 
Historikers, das hier zum erstenmal Farbe bekennt und das Recht seiner künst- 
lerischen Anschauung behauptet. Immer stärker tritt das Künstlerische in Anschauung 
und Methode hervor. Es ist der eigene Standpunkt, das eigene Sehen, das Oesetz 
seiner Persönlichkeij), das ihn immer wieder zwingt, »von dem allgemeinen falsch- 
objektiven Oeltenlassen von allem und jedem endlich frei und wieder recht intole- 
rant zu werden«. So kämpft nun Künstler und Historiker, Dichter und Denker, 
Philosoph und Kunsthistoriker in ihm wie in so vielen. Das Gegebene, das Gewesene, 
das Geschichtsmodell zwingt sein Gewissen zu Achtung und Zucht, und doch hebt 
schon Anschauung, Gedanke, Gestaltung immer über das hinaus »Wie es war«. Er 
war »auch einer« geworden. Und das ist immer Qual und Erlösung zugleich. Dies 
war es auch, was seine eigenwillige Persönlichkeit aus dem religiösen Sozialismus 
der gotischen Nordkultur, in den aristokratischen Individualismus der Renaissance 
zog, was ihn der Politik, der Religion, der bekannten Majorität der Vereine und 
Oeselligkeiten für immer entfremdete. Er war darin mit dem »Kollegen« Nietzsche 
seltsam verwandt, der sich immer zu Burckhardt gezogen fühlte und ihm auch nach 
der Entfremdung Andenken wie Verehrung bewahrte. je feiner sich nun diese Per- 
sönlichkeit entwickelt, dies reizvolle Widerspiel von Phantasie und Sehnsucht, Zucht 
und Freiheit, Ironie und Skepsis, Haß und Liebe — je einziger seine Denkart und 
Betrachtung wird, desto entschiedener wird Stil und Methode seiner historischen 
Arbeit. Er, der Feind des »mikroskopischen«e Wesens jener »Schuttschlepper«, der 
apolitische Vertreter kosmopoliter Gesinnung, der gerade in der italienischen Re- 
naissance den heroischen Individualismus entdeckte, dem er (wie Nietzsche) trotz 
aller ethischen Hemmungen zuneigte, er tritt nun mit neuer Ehrfurcht dem Kunst- 
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werk gegenüber. Er überläßt sich den Kunstformen, erforscht die Erscheinungswerte 
jeder Bildung und weiß als Historiker und Philosoph auch die Bedeutungswerte in 
neuem Sinn zu deuten. Hier ist vor allem auf das eine zu achten, was Heidrich als 
Erster erkannte: auf die seltene und neue Ästh=ethik Burckhardts, die in seiner 
eigenen moralischen Kraft begründet ist. Neigt auch er, wie seine Zeit, zu jener 
ästhetischen Relativität, für die gut und böse nur ästhetische Kategorien sind, ist 
auch für ihn die Antike oder Raffael die Höhe der Kalokagathie — weshalb er 
auch Rembrandt und Grünewald nicht gerecht werden kann —, trotzdem finden wir 
bei ihm die ersten Ansätze zu einer Wertgeschichte. Gerade Raffael ist ihm 
das Musterbeispiel für seine Wertforschung, die auch in der ästhetischen Sphäre 
eine eigene Ethik der Mittel und Zwecke behauptet. Er fühlt sehr wohl, daß der 
Barock, nur ästhetisch betrachtet, sehr wertvoll ist und erkennt doch, daß hinter seinen 
Kunstformen Geist und Gesinnung zumeist minderwertig oder doch fragwürdig 
waren. Er empfindet, daß jenes Ethos, das im Künstler das Kunstwerk bewirkt, 
letzten Endes den Oehalt bedinge und daß, es mit dem ästhetisch Guten oder 
Schönen gar nicht getan sei, um Gehalt und Wertwirkung der Dauer zu verbürgen. 
Ja, daß es so etwas wie eine Ethik des Häßlichen gäbe, die ihre eigenen Werte 
vertritt. Damit ist wieder das Problem von Nord- und Südkultur berührt, für deren 
polare Gesetzlichkeit die verschiedenen Hilfsbegriffe (wie Ausdruckskunst und Er- 
scheinungskunst, Ichkunst und Dukunst, Klassik und Romantik usw.) nicht aus- 
reichen; damit ist zugleich die geheime Offenbarung des Kunstphänomens über- 
haupt berührt, die als eine neue und höhere Natur ihre eigenen Kräfte und Werte 
runenhaft bewahrt. Die Kunst hat offenbar eine eigene Moral, die mehr der Inten- 
sität, der schöpferischen, beseelten Kraft, als dem Schein oder Dasein verpflichtet 
ist, wobei ich aber diese Moral eher biologisch als christlich-ethisch oder kalokaga- 
thetisch verstanden haben möchte. Hier versagt noch das greifende Wort, doch 
scheint uns der Weg deutlich zu sein. Stehen wir doch selbst noch am Anfang 
einer Wertgeschichte, die eine eigene Kunstgeschichte ausmachen wird. Wie weit 
dies auch die Kunstmittel der Technik betrifft, hat schon Nohl (in seinem Büchlein 
über die Weltanschauung in der Malerei) bemerkt, und es sei hier nur an das zeit- 
gemäße Problem der religiösen Kunst erinnert, das doch offenbar erklärt, daß nicht 
das Oegenständliche, Stoffliche, nicht das Können des Künstlers die religiösen Werte 
bewirken, sondern daß schon in dem Verhältnis zum Material, zur Technik, zum 
Tempo der Arbeitsweise eine religiöse Bedingung liegt, weshalb auch eine Land- 
schaft von Friedrich oder Thoma viel eher ein Altar ist, als eine Kreuzabnahme von 
Rubens oder Corinth. Aber nun zurück zum Thema, zu Burckhardts historischen 
Bekenntnissen! Diese seltsame ethische Bewertung, die wir in seinen Schriften 
immer wieder finden und die zuweilen die Gelassenheit des Historikers gefährden 
konnte, fand nun ihr Gegengewicht in einer seltsamen teleologischen Betrachtung, 
die wir oft bei jenen großen Persönlichkeiten bemerken, welche bewußt oder un- 
bewußt eine dämonische Bestimmung und Bedingung immer wieder in sich emp- 
finden. Diese teleologische Verknüpfung, die alle weiteren »Potenzen und Bedin- 
gungen« der historischen Welt eigentlich wieder in Frage stellt, gibt dem ganzen 
Geschehen jene höhere Ordnung, Verantwortung, Leitung, Objektivierung — wie die 
Hand, die das Spiel der Marionetten an Drähten hält — eine fatale Beruhigung und 
Verkleinerung, die auch das Widersinnige und Widerwärtige wie ein mutwilliges 
Spiel genießen läßt. Dem Plan dieses Spielers zu folgen, bedarf es eines »glück- 
lichen Ahnungsvermögens«, ja schöpferischer »Intuitione, und wir verstehen nun, 
warum Burckhardt die Geschichte »die unwissenschaftlichste aller Wissenschaften« 
nannte und mehr ihre ethischen als ihre ästhetischen Werte betonte. Deshalb warnte 
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er auch vor jener Religion, deren Oott das Ästhetische ist — denn immer ist in 
Zeiten der Ermüdung die Kunst der Religionsersatz — und bekannte in den »Welt- 
geschichtlichen Betrachtungen«: »Für den denkenden Menschen ist gegenüber der 
ganzen bisher abgelaufenen Weltgeschichte das Offenhalten des Oeistes für 
jede Größe eine der wenigen sicheren Bedingungen des höheren geistigen Glückes.« 
Er hatte den Weg gefunden, der aus der Wissenschaft ins Leben zurückführt, den 
Weg, ohne den jede Wissenschaft ein nichtswürdiges Exil ist. Damit sei noch ein- 
mal das Problem der Wissenschaft berührt, die sich in ihren Erscheinungswerten 
so gern der Kunst annähert. Wir deuteten schon an, wie Schöpfungsakt und Ar- 
beitsweise auch einer gewissen Intuition und Gestaltungskraft bedürfen, bildender 
Kräfte, die nicht dem Gegebenen oder Gewesenen gehorchen. Zugleich ist zu be- 
merken, daß, wie für den Künstler, auch für den Gelehrten grundsätzlich verschie- 
denes Verhalten die Methode wie die Wirkung bedinge. Es gibt wie eine Kunst 
auch eine Wissenschaft, die nur für sich, für den Schöpfer ihre Kräfte übt, eine 
monologische Art, die aus Not und innerer Verpflichtung schafft und das Geschaffene 
als Bekenntnis und Erkenntnis geheim bewahrt. Mittel und Zwecke werden von 
dieser gewiß jene andere Schöpfungsart unterscheiden, die für die anderen denkt 
und gestaltet, sucht und findet, belehrt und wertet. Das Dialogische, das Pädago- 
gische wird ihr eigen sein, sie wird ihr Kenntnisse vermitteln, verallgemeinern, 
klären und deuten. Sie gehört den Vielen und redet deshalb deren Sprache. Sie 
weckt im Hörer und Leser die verehrende Kraft, die — nach Burckhardts Lehre — 
so wichtig ist als das zu verehrende Objekt. Kurzum, sie findet den Weg ins Le- 
bendige. Wir ahnen nun, was auch hier Burckhardt quälen und entzücken mußte. 
Er, der Dichter, Künstler, Denker, der so vieles Monologische in sich wie im Pulte 
verbarg — das Köstlichste erschien aus seinem Nachlaß —, war doch zugleich 
Historiker, Lehrer, Menschenfreund, der so vieles deutete, wertete, pries. Immer 
wieder trieb es ihn zu Belehrung und Aussprache — ihn reden zu hören war immer 
Erlebnis —, immer wieder trieb es ihn ins Einsame, Wortlose, Wissende, und war 
der Jugendliche, wie wir in seiner Ciceroneliteratur verfolgten, der geborene Päd- 
agoge, so wurde der Alternde immer entschiedener einer der stoischen Mitwisser, 
die nur dem Geiste Rede stehen. Also auch hier das Widerspiel von Pflicht und 
Gesetz! Wer die Weisheit des Lebens dem Weinglase zuraunt, wird er sie auch 
dem Schüler, auch dem »süßen Pöbel« im auditorium maximum bekennen können ? 
Bedarf es nicht immer der Maske, wenn es gilt, von der Bühne in das dunkle 
Theater der Menschheit hinauszusprechen? Auch hier entschied wieder der Ethiker 
der Werte, der so gern Ehrende und Verehrende, und die stille Vorstadtklause des 
entzückten »Eminus« erweiterte sich immer wieder zu der lauschenden Welt der 
Lebenden. Es war Drang und so war’s Pflicht. Burckhardt erkannte schon in jungen 
Jahren, daß der Lehrer Wisser und Weiser, Denker und Seher, Vorbild und Priester, 
Opfernder und Opfer in einer Persönlichkeit sein müsse, daß ein ganzes Leben von 
Glück und Qual, Entsagung und Pflichttreue, Zucht und Freiheit sein müsse, ja 
kaum ausreiche, um das Amt der Berufung im Reiche der Kunst zu üben. Dem 
entsprach auch sein Verhältnis zu Wissenschaft und Werk, seine Flucht vor dem 
Buch und seinem Erfolg, seinem Ruhm bei der Masse. Ihm, dem Einsamkeit trotz 
allem Asyl war, der sich Menschenhaß aus der Fülle der Liebe trank, dessen Regel 
es war: »bene vixit qui bene latuit«, der seine besten Gedanken im Pulte verbarg, 
der einen ganzen Schatz von Bildung und Weisheit in sich verschloß, wußte sehr 
wohl, was auf den Marktplatz taugt und war kein Freund des Bildungspöbels, wie 
er heute in Hochschulen und Büchern großgezogen wird. Und doch gab er vieles 
den Vielen und setzte mit drei Sternchen auf seine Handschriften Wunsch und 


BESPRECHUNGEN, 429 


Segen: »quod bonum, felix, faustumque sit«. Der alte »Köbi«, der sich als Weiser 
immer am Ende zum Schönen wandte und wie die Stimme eines Sehers aus dem 
Grabe noch immer mit uns spricht, hatte seine Bestimmung wohl erkannt, an der 
er litt, wenn ihm auch ein Gott es gab, zu sagen, wie er an diesem unzeitgemäßen 
Priestertum leide: 


»Ich darf nicht. Weit bei anderm, vergangnem Glück 
Der Jugendzeit liegt einstiger Durst nach Ruhm, 

Des ich nicht wert bin; doch vertraut ist 

Mir als ein heiliges Gut die Dichtung, 

Daß im Gewühl selbstsüchtig empörter Welt 

Ein Priester mehr sei — ob er auch nicht empfing 
Die höchsten Weihn — an dem Altar, drauf 

Lodert die Flamme des Ewig-Schönen.« 


Karlsruhe. Kurt Karl Eberlein. 


Heinz Werner, Die Ursprünge der Metapher (Arbeiten zur Entwicklungs- 
psychologie, herausgeg. von Felix Krüger, Heft 3, A. u. d. T.: Veröffent- 
lichungen des Forschungsinstituts für Psychologie zu Leipzig, Nr. 4). Leipzig, 
W. Engelmann 1919, 239 S. gr. 8°. 


Eine der wichtigsten, aber auch kompliziertesten dichterischen Ausdrucksformen 
ist die Metapher. Tief in unserm Sprachgefühl verwurzelt und in unzähligen Fällen 
abgeblaßt bis zur Unkenntlichkeit ihres ursprünglichen Sinnes, lebt sie immer wieder 
neu auf, wo unsere Rede aus dem Innersten strömt und der »dunkeln Gefühle Ge- 
walt«e zum Ausdruck bringen will. Sie reißt aus dem gegebenen Erfahrungsstoff ein 
Stück Welt heraus, um ein innerliches Erlebnis oder einen äußeren, an sich schon 
deutlichen, aber mit einer besonderen Gefühlsnote behafteten, oder im Lichte einer 
vorherrschenden Stimmung gesehenen Gegenstand oder Vorgang mit seinen vollen 
Gemütswerten zu bezeichnen. Die Tatsache des Quid pro guo und das immer 
mitschwingende Bewußtsein der Verwechslung, des Austausches, die doch keine 
völlige Deckung zwischen dem Gegebenen und dem zum Vergleich herangezogenen 
Bewußtseinsinhalt bedeutet, dies Schwanken »zwischen Ernst und Spiel« hat oft 
genug dazu verführt, »Metapher« und »Symbol« einander gleichzusetzen. Aber das 
Symbol entspringt doch aus einer anderen Gemütshaltung, welche die eigene Grund- 
stimmung auf die ganze umgebende Welt überträgt und aus ihrer bunten Fülle bald 
dies, bald jenes ergreift, was sich wie von selbst zum Träger persönlichsten Gehalts 
darbietet. Wenn man, wie Vischer, die Anfänge des Symbolischen im religiös-mythi- 
schen Denken sucht, so ist sein künstlerischer Gebrauch doch erst zu einer Zeit 
entwickelt (und spiegelt sie wieder), da der Mensch bereits das Ganze mit liebender 
Ehrfurcht hatte umfangen und das Einzelne als Ausdruck der Totalität erfassen 
lernen — eine religiöse Einstellung, wie sie etwa Spranger in seinen »Lebensformen« 
umschreibt. Anders liegt es bei der Metapher. Hier werden wir uns vielmehr be- 
wußt, einen besonderen Oegenstand oder Vorgang aus der Fülle der Erscheinungen 
herauszureißen und ihn gewaltsam zur Illustration einer Teilvorstellung oder einer 
Gedankenreihe zu verwenden, mit dem er eine gewisse, besondere Gefühlsnote 
gemein hat oder doch, unter einem bestimmten Gesichtspunkt betrachtet, gemein 
haben kann. Wir lassen dabei auch den herangezogenen Vergleichsgegenstand nicht 
in seiner vollen Existenz auf uns wirken, so wenig wir in die zu erläuternde Äuße- 
rung unsere ganze Persönlichkeit hineinlegen; so wird, was der Vergleich aus- 
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drücken soll, erst durch den Zusammenhang des Ganzen kenntlich. Dieser kann 
nun entweder allen Angehörigen des Sprachverbandes, kann aber auch nur einzelnen, 
mit der Denk- und Sprechweise des Redenden Vertrauten, ohne weiteres verständ- 
lich sein; er kann weiterhin auf dem Wege des Erlernens anderen mitgeteilt werden, 
die vielleicht Grund- und Deckvorstellung miteinander gleichsetzen, ohne das eigent- 
liche Tertium noch zu verstehen. Aber die Metapher wirkt nicht mit der unmittel- 
baren Überzeugungskraft des Symboles. Wir werden uns der »Unangemessenheit« 
der beiden Begriffe bewußter, der Reiz des Spiels zwischen beiden Polen wächst 
bis zu einer Schwelle, wo er vielleicht in ein peinliches Gefühl umschlägt (gesuchte 
Metaphern«), das sich aber auch wieder in fröhlichem Gelächter entladen kann (»die 
komische Metapher«). Auf alle Fälle handelt es sich um ein derart komplexes Pha- 
nomen, daß sein Ursprung wohl in einer besonderen Kulturlage und in gewissen, 
dadurch hervorgerufenen Bedürfnissen gesucht werden muß. Die Sprache wirkt hier 
nicht mehr als unmittelbarer Ausdruck des Gefühls und des gefühlsbetonten Schauens, 
sondern als Verständigungsmittel, das einen starken Aufwand intellektueller Arbeit 
voraussetzt. Einen Schritt weiter und wir gelangen zur Allegorie, zum Begriffsspiel. 
So ist es verständlich, daß der Sprachmetapher eine Dingmetapher »vorausgeht«, 
die etwa zwei optische Eindrücke in derselben Weise miteinander verbindet, wie 
die Wortmetapher z. B. einen Oesichtsausdruck mit dem Schall und dem »Wortleib« 
eines sprachlichen Gebildes. Wie der Mensch auf die Möglichkeit der Metapher 
gekommen sei, ist eine Frage, die vor allem der Ethnologe und der Völker- und 
Kindespsychologe zu beantworten haben. Die weitausgreifende und tiefbohrende 
Arbeit von Heinz Werner scheut diesen Umweg nicht und verfolgt auch weiterhin 
die erste Verwendung der Metapher zu praktisch-magischen Zwecken, aus der sich 
der rein spielende, künstlerische Gebrauch entwickelte, wobei wir doch aber noch 
oft genug (wie es z. B. auch bei Sprichwort, Rätsel und Fabel der Fall ist) an die 
ursprünglich außerkünstlerische Bestimmung der »Übertragung« erinnert werden. 
Der willkürlichen Verwechslung zweier Vorstellungen (der bewußt fiktiven, »echten< 
Metapher) geht also eine unwillkürliche (»Pseudometapher«) voraus, die sich bereits 
auf rein motorischem Gebiete äußert, wenn ein Kind auf Flaschen verschiedenster 
Form mit der Gebärde des Saugens antwortet: hierher gehören weiter Vorgänge 
der emotionalen Oeistesstufe, wo Erlebnis und Symptom verwechselt werden, und 
endlich solche der anschaulich-begrifflichen Stufe, wo etwa eine neue Vorstellung 
einer bekannten als ihrem Oberbegriff untergeordnet und dann durch ein kennzeich- 
nendes Beiwort davon abgehoben wird (wie denn z. B. der Eweneger die Brille 
ein »eisernes Auge« nennt). Das alles sind unwillkürliche Vorübungen für die bewußte 
metaphorische Betätigung, die für einzelne Fälle Übertragungen schafft; diese können 
einem größeren oder kleineren Kreise verständlich sein und vielleicht, je weiter ihre 
Verbreitung wird, umso leichter ihren eigentümlichen Ausdruckswert verlieren. Immer 
besteht dabei eine Spannung zwischen Sinn und Bezeichnung, immer will das Wort 
zu gleicher Zeit andeuten und verhüllen, was Werner eindrucksvoll erläutert. 
Auch hier können wir uns eine ganze Reihe von Zwischenstufen denken, die sich 
im praktischen Leben sozusagen zwangsläufig einstellten: ein Versteck oder ein ver- 
borgener Oegenstand, an dem nur wenige teilhaben sollen, wird frühzeitig mit einem 
Decknamen versehen worden sein, doch traten diese mehr vereinzelten und gelegent- 
lichen Anwendungen der willkürlichen Verwechslungen weit zurück, sobald (gewiß 
an den verschiedensten Orten der Erde unabhängig voneinander) die neue geistige 
Errungenschaft als Waffe im Kampf ums Dasein gegen die dämonischen Kräfte ver- 
wendet wurde, mit denen die Luft rings um den »Wilden« her gleichsam geladen 
ist. Die bewußte Verwendung der Metapher steht also von Hause aus in engster 
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Beziehung zu dem Schutzmittel der Tabuierung, d.h. sie konnte sich erst auf einer 
Stufe entwickeln, die sich durch List, durch Lüge und Verstellung vor lauernden 
Gefahren schützen mußte. Nach Werner fällt diese Stufe mit dem Übergang vom 
Nomadentum zur Seßhaftigkeit zusammen. Durch Berührung, Ähnlichkeit und Kon- 
trast (man denke an den Euphemismus) der Vorstellungen werden Dinge und Ge- 
bärden, Worte und vor allem Namen herangezogen, um die eigentliche Meinung 
dem Fremden zu verhüllen und zugleich dem Eingeweihten in genügender Weise 
kenntlich zu machen. Eine weitere Stufe sieht Werner in jenen Metaphern, bei denen 
sich diese doppelte Tendenz nicht gegen zwei verschiedene Gruppen, sondern gegen 
eine und dieselbe Person richtet. Er rechnet hierher z. B. die verhüllte Ankündigung 
eines Todesfalles, durch die sich der Überbringer der Botschaft gegen die aufbrau- 
senden Affekte des Betroffenen zu schützen sucht, indem er ihn langsam vorbereitet. 
Hieran knüpft er dann weiterhin die Metaphern der Warnung, der Mahnung und 
des Spottes. In allen diesen Fällen kann es sich darum handeln, den unmittelbaren 
Ausbruch der Leidenschaften, den die Wahrheit hervorrufen könnte, zu mildern. Ich 
möchte im ersten Falle noch eine Zwischenstufe annehmen, diejenige der verhüllen- 
den Botschaft, die eine wichtige Meldung nur einem oder wenigen innerhalb eines 
größeren Kreises zugänglich machen will, indem sie an etwas anknüpft, was nur 
dem Angeredeten bewußt ist (Technik der Anspielung), oder sich darauf verläßt, 
daß nur sein Scharfsinn die Beziehungen zu entwirren wissen werde. Hierher ge- 
hören die »Zeichenrunen« im weitesten Sinn '), die einmal eine sehr hohe praktische 
Bedeutung hatten. Spielend lebt dergleichen nach in den »sonderbaren Botschaften« 
unserer Volksrätsel ?2). Im Spiel wird das Verhältnis auch umgekehrt, und ein harm- 
loser Vorgang durch einen schreckenerregenden Ausdruck bezeichnet: »Heute haben 
sie einen Wollträger umgebracht«, heißt: »Es ist ein Hammel geschlachtet worden« 
usw.°). Die spielende Verwendung verrät die ursprüngliche Freude am Umschlag der 
Affekte, die freilich bei Todesbotschaften ausgeschlossen sein mochte. Aber bei einer 
Warnung trägt vielleicht schon das dem Gewarnten zugemutete Spiel der Vorstel- 
lungen und der damit verknüpften Reaktionsgefühle zur Besänftigung des Affektes 
bei, den eine unverhüllte Ermahnung unmittelbar hervorrufen würde. Ähnlich geht 
es bei den Metaphern der Ironie und der schmeichlerischen Übertreibung, die Werner 
weiterhin erörtert. Auch sie mögen ursprünglich als Deckmittel gedient haben: all- 
mählich stellt sich die Freude an der plötzlichen Vertauschung des einander Unan- 
gemessenen ein, eine Freude an der erhöhten geistigen Tätigkeit und an der dadurch 
erreichten Stimmungswirkung. Alles das erreicht dann natürlich seine höchste Voll- 
endung in der eigentlich poetischen Verwendung der Metapher. Werner behan- 
delt sie im Mittelstück seines Buches (»Die Metapher im Liede«) verhältnismäßig 
kurz, doch werden die einschlägigen Fragen in einer größeren Arbeit über die An- 
fänge der Lyrik, die er uns ankündigt, gewiß in allen ihren durch die Sache ge- 
gebenen Beziehungen behandelt werden. Hier hälter sich an das Lied als unmittel- 
baren Ausdruck oder als poetische Nachwirkung tabuistischen Denkens und weist 
in einer Fülle von Beispielen primitiver Dichtung die verschiedenen Stufen des Tabu 
nach, die seine Abhandlung aufgestellt hat; so wird ihm »das Gleichnis geradezu 


') Vgl. meinen Aufsatz über den Gegenstand. Zeitschrift für deutschen Unter- 
richt, Bd. XXXlI. 

?) Vgl. mein Buch über »Das deutsche Volksrätsel« (Straßburg 1917), S. 61 f. 
Beispiele bei Wossidlo, Mecklenburgische Volksüberlieferungen, Bd. I, Rätsel (Wismar 
1898) Nr. 975 ff. 

?) Petsch, Volksrätsel, S. 63. 
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zum Leitfossil der Lyrik in der tabuistischen Epoche«. Auf die allgemeinen Dar- 
legungen folgen Nachweise über die Abhängigkeit der Metaphernbildung vom Tabu 
in einzelnen Kulturkreisen, auf die Betrachtung der einfacheren Formen die Unter- 
suchung der »metaphorischen Bildungen komplexen Baues«. Alle diese Formen finden 
sich natürlich auf allen höheren Kulturstufen wieder. Hierher gehört: 1. Die meta- 
phorische Kettenbildung oder die »fließende Metapher«. Der Abfluß der Vorstel- 
lungen kann dabei nach dem Schema der Berührungsassoziation vor sich gehen 
(wir denken an die »Variation« in der altgermanischen Poesie). Es kann sich ferner 
um logische Assoziation handeln, es kann etwa der Sprung vom Ganzen zum Teil, 
vom Teil zum Ganzen oder von einem Teil zum anderen gewagt werden; hier wur- 
zelt das homerische Gleichnis, das nur ein Tertium kennt, das aber seinen Gegen- 
stand nach Erledigung der Hauptfunktion noch mit großer Liebe weiter ausmalt, 
ohne daß dabei die ursprünglich angeschlagene Stimmungsnote durchgehalten werden 
müßte. 2. Die verdichtende Metaphorik, die schon im dinghaften Gleichnis vorwiegt; 
sie ist aufs nächste verwandt mit dem Anfangszauber: wenn ich einen Pfeil in der 
Richtung abschieße, in der mein Gegner wohnt, so deute ich damit eine todbringende 
Kraft und zugleich den Weg an, den sie weiterhin nehmen soll. Die sprachliche 
Metapher dieser Art spielt mit mehreren Bedeutungen eines Wortes und lebt nach 
in unseren »eigentlichen« Rätseln, die uns eben durch fortwährend wechselnde Ein- 
stellung in Verwirrung setzen wollen. Wenn ich im Rätsel vom Ei sage, »es kommt 
ein Tönnchen aus Engelland«, so suche ich den Zuhörer einmal in eine Art Wunder- 
atmosphäre zu locken (sei es nun, daß er einfach an das fremde und darum phan- 
tastische Land oder an ein Land der Engel denkt), und andrerseits spiele ich mit 
dem Begriff der »Enge«. 3. Die potenzierte Metaphorik (die Wurzel unserer Hyper- 
bel). 4. Die verschiebende Metaphorik, die ein Merkmal eines Komplexteils auf den 
anderen überträgt. Sie liegt vor, wenn ich etwa von einem einflußreichen Mann sage, 
er habe einen »langen Arm«. 

Wir haben in dieser Besprechung gelegentlich darauf hingedeutet, daß die 
tabuistische Religiosität wohl nicht die einzige Quelle der »echten Metapher« sein 
dürfte und daß sie in ihrer späteren Entwicklung vielfach von Nebenformen beein- 
flußt und befruchtet worden ist, die ihr selbst ihre Entstehung verdankten, die sich 
aber dann selbständig entwickelt hatten. Es war Werners Aufgabe nicht, den Begriff 
des »Ursprungs der Metapher« so weit zu fassen. Ihm kam es vor allem auf die 
Durchführung seiner These an, und wir dürfen rühmend anerkennen, daß er zu 
ihrer Begründung und zur Veranschaulichung ihrer Bedeutung das heut irgend 
Mögliche getan hat. Wir besitzen wenige Bücher, die in so umsichtiger und förder- 
licher Weise empirisch-ästhetische und kulturgeschichtliche Betrachtungsweise mit- 
einander verbinden. 

Hamburg. - Robert Petsch. 


Der Il. Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 
muß wegen der noch immer unsicheren wirtschaftlichen Verhältnisse auf den Okto- 
ber 1924 verschoben werden. Näheres ist zu erfahren durch Prof. Dessoir, Berlin W, 
Speyererstr. 9. 

Das Schriftenverzeichnis 
kann wegen der Schwierigkeiten in der Beschaffung der ausländischen Literatur erst 
im nächsten Band erscheinen. 


